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Po raz dziesiąty Przeglądy 


w Zakopanem 








z Tydzień 
Pogodnych Świąt a Film e Seice Ai rezętemie cit | Krytyki Filmowej 


marca w Zakopanem. WFO przedstawi 17 


życzy „Film” filmów, telewizja — 13, pięć filmów pokaże | W Warszawie 


Se-Ma-For", trzy _ Studio Miniatur Filmo- 
wych, po_dwa — WFD. SFA i Interpress, | Gwego rodzaju przedłużeniem tegorocz- 
jeden - „Czołówka ”'. Przewodniczącym ju- | nych Konfrontacji będzie w Warszawie „Ty- 
1y, ktore rozdzieli tradycyjne Peqqazy będzie | dzień Krytyki Filmowej" rozpoczynający się 
red. Bogumił Drozdowski. Uczestnicytowa- | 3f marca. Impreza — jak już sama jej nazwa 
rzyszącego przeglącowi roboczegosemina- | wskazuje — trwać będzie 9 dni. Widzowie 
rium omowią dziesięcioletni dorobek im- | będą mogli obejrzeć w kinie „Wars' dzie- 
prezy i okreslą potrzeby w tej dziedzinie 


A ibitnych fil art 1978 r. 
Współpraca twórz A żrótodne Katun a 


z NRD i CSRS i Bratysława Podee Tygodnia odbl 


Podczas Tygodnia odbędzie się prapre- 
FILMY miera „Antyków” de: Krzysztofa Ę jie- 
i chowskiego. Inne filmy: „Koronczarka” reż. 
4 bm. w Warszawie zawarto uwwą | PrEZENtUJĄ 


Ciaude Goretty (Szwajcaria — Francja), 
RE IC WLEŃ „Drzewo pragnień” reż. Tengiza Abuladze 
az EZ pdienwę iz Ośrodek  Kultui Czechosłowackie| i (ZSSR). „Elizo — moje życie” reż. Carlosa 
Polski i NRD na lata 107B-1079. Umowa | „Ware zarranizowat wanie 19-16 Sto koni ŚCoy epeiaj»Poaynat, ż 
przewiduje wzajemną pomoc w zakresie | w Warszawie ze Z ENEA 6 dleya Scotta (Wielka Brytania). „Step” reż. 
realizacji filmów, wymianę doświadczeń || yar, Przedą ów telewizyjnych do stu brzegów Siergieja Bondarczuka (ZSSR), ..3 kobiety" 
między wytwórniami, stowarzyszeniami JOW ARODCZY 0 reż. Roberta Altmana (USA). „Ifigenia” reż. 
twórczymi i realizatorami. Szczególną uwa- | |arne: „lak wyrwać wielorybowi ząb trzo- Michalisa Kakojannisa (Grecja) i „Pustynia 
ża nowy” (reż. Marie Poledhakova) i „Upadek 4 Tatarów" reż. Valerio Zurliniego (Włochy). 
gę zwrócono na popularyzację dorobku ki- | [kura (reż. Frantiżek Filipi, krótkoiet spol „iluzjon” film „Sto koni do stu brze- 
nematografii obu krajów; odbędą się prze- Filip), krótkometra- | Ców: "na motywach powieści Kazimierza 
glądy filmów z okazji 35-lecia Polski Ludo- | żowe filmy krajoznawcze „Średniowieczne | Kożniewskiego. Jest to opowieść sensacyj- PTĘTYNTTN 
oO ACNANAD baszty” i „Popradzkie kontrasty” oraz mu- |_ na; z okupowanej Warszawy przedziera się 
Ę ARE: nę życzne — na kanwie utworów Dvotaka | do Londynu kurier z bezcenną dla aliantów 
„rozumienie podpisać kierownik amis” | i Smetany — „Symfonia «Z Nowego Świa- | przesyłką. Zdjęcia m.in. realizowane będą k 
terstwa Kultury i Sztuki PRL Janusz Wilhel- | „2; „pie sg czeska” W spotkaniuzwidza. | w Czechosłowacji. NAD. na. Węgrzech. | G() działaczy 
m oraz wiceminister kultury NRD, kierow” | ni wzięli udział przedstawiciele TV z Pragi | W Austrii w Szwajcarii. Operatorem jest A 
nik. Naczelnego Zarządu Kinematografii | pratysławy. Wiesław Rutowicz, produkcją kieruje Jerzy | w PISZU 


ort Pon Pw sotóih j 
Fior Pont Był to pierwszy przegląd dorobku tle | gulowic soenogrefę projektuje Adam No 


wizji czechosłowackiej w naszym kraju s 
* x o» 
FESTIWALE e 

Doktor Murek Swórczości fimowej Pierwszy krok zrobię” 

: : no: 60 działaczy i pracowników domów kui- 

Kierownik Ministerstwa Kultury i Sztuki | «Smok Barnaba» Reżyser Witold Lesiewicz przygotowuje | tury uczestniczyło w wojewódzkim semina- 

Janusz Wilhelmi oraz dyrektor generalny pięcioocicinkowy serial na podstawie po- | rium w Piszu. Tematyka rzydniowego spot- 

film czechostowackiego zi Purszpodpi- | Nagrodzony w Tampere | wieści Tadeusza Dolęgi-Mostowicza „Do- | kania obejmowała zagadnienia upowszech- 

sali w Pradze protokół o współpracy na ktor Murek”, według scenariusza napisane- | niania kultury filmowej, tendencji współ- 

1978 r. między kinematografiami PRL | Na Międzynarodowym Festiwalu Filmów | go wspólnie z Eugeniuszem Kabatcem. | czesnego kina i twórczości Carlosa Saury. 
iCSRS. Krótkometrażowych w Tampere w Finlan- | Film opisuje dramatyczne losy inteligenta 
Janusz Wilhelmi spotkał się z ministrem | ii „Smok Barnaba” reż. Tadeusza Wilko- | w czasie największego nasilenia bezrobo- 


m, sza otrzymał | nagrodę w kategorii filmów | cia w okresie międzywojennym. 
Milanem Klusakiem i został przyjęty przez | retrospektywny przegląd polskich filmów | nografię projektuje Halina Dobrowolska. 


wicepremiera CSRS Mateja Luczana. animowanych. Zdjęcia rozpoczną się na początku maja. 





























Zbigniew Kuźmiński przygotowuje w Ze- 

























Wojewódzki Dom Kultury w Suwałkach 
i podlegle mu placówki rozszerzają dzialal- 
ność o sprawy związane z popułaryzacją 



















Problemy 
ROZMOWA Z PIOTREM SZULKINEM zs 
przestępczości 


Epika i współczesność pamAjstami BE A] ONE Firewire 


litechniki Częstochowskiej wspólnie z Ko- 






„Pięć minut projekcji. Uważamże jestto | jem Zrzeszenia Prawników _ Polskich 

najlepszy film jaki dotąd zrobiłem. w Częstochowie zorganizował seminarium | 
Reżyser Piotr Szulkin: Wszystko, Narodziny, Życie codzienne, Dziewce z dortem, Copy. © Tylko5 minut? „Ich portret - problemy przestępczości i re- 
right by Film Polski, Oczy uroczne.. A a socjalizacji w filmie polskim” z referatami 
— Rok to pół miliona minut. Jeśli z tego | doc. dr. Czesława Czapowa, dr. Wojciecha 
udało mi się utrwalić 5 minut w sposób | Wierzewskiego i wiceprokuratora woje- 





ło Pan robił w roku? skończ) wtym kwar- godny zapamiętania, to wtedy jest to „aż”5 | wódzkiego Sławomira Załęckiego. W semi- 
WERE dCi AREN ZIE minut. Ale rozumiem pańskie rozczarowa- | Darium wzięli udział - oprócz członków 
- Nic tale. klubu - pracownicy aparatu sprawiedliwoś- 


ies jabalizyć ana, Roniee do 
Sami ( adtoaalnkniż 
miesięcy  pełnospektaklowe, epickie 
— Tak. opracowałem technologię triko- _ widowisko sensacyjne dla telewizji. Tym 
wą, która pozwala z jednego metra neqaty. razem rzecz się dzieje w komendzie MO ę 
NOOO oraz na cmentarzu w małym miasteczku. | Komunikat TVP 
Rodlissjaz Jira suka ab 
W rolach głównych Jan Pietrzak oraz Krzy. Komitet do spraw Radia i Telewizji „Pol- 
© A co z zapowiadanym debiu:em peł- szłof Majchrzak. skie Radio i Telewizja” przeprasza Krzysz- 
kach jola Skadzińskiego za pominięcie w -czo- 
6 Dzielą a róznóę: iówce Fina „Rekolekcje dla wszystkich: 
W Wytwórni Filmów Oświatowych Notował: | informacji, iż scenki fabularne zostały sfil- 
kończe film przeznaczony do rozpowszech- c TADEUSZ SOBOLEWSKI | mowane na podstawie jego książki „„Reko- 
niania kinowego. Tytuł: „Kobiety pracują- lekcje dla głuchoniemych” 
ce (współcześniej”. Jest to film fabularny 
peletoanianyś aradontaiynk 


ci, służby penitencjarnej, socjologowie, pe- 


© Czy jak zawsze korzysta Pan z trików 
dagodzy i psychologowie. 


© Żal Panu straconego czasuż 
formalnych? 


Nie. Zużyłem go na przewartościowy- 
wanie sie. Poza tym jeśli mi czegoś żal, to 
tylko tego co stracę w przyszłości, za pięć 
minut. To co było ani mnie smuci, ani mnie 
cieszy. 














































Zdjęcia z fimu 
„Kobiety pracujące (współcześnie)” 


Sprostowanie 


w: Jednym z autorów piosenek, które znajdą 
wa użytego podczas zdjęć uzyskać od półto- się w filmie „Miłość Szpicbródki”, jest Se- 


ra do trzech metrów ekranowych. Myślę, że weryn Krajewski. Za zmianę imienia kompo- 
ta metoda ma przyszłość. zytora w informacji opublikowanej w nume- 


WCZK AR WOZARAĆ rze 10 „Filmu”, serdecznie przepraszamy. 


Zredukowałem ilość ujęć do sześciu. 






















© Coś w rodzaju monumentalnych pa- 











noram w stylu Jancsó? Na okładce: 
M - Niezupełnie. U mnie kamera w ogóle ANNA CHODAKOWSKA 
© Realizacja była bardzo skompliko- "ję nie rusza. Noi film jest nieco krótszy GSA 


wana? © Mógłby Pan zdradzić jego treść? 


— Upłynął rok od jej rozpoczęcia. Lecz  — Treści jest dużo. Dałem. prawie 20 
jestem optymistą i myslę, że uda mi się plansz czołowych z napisami. 


fot. Jerzy Kośnik 
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Popatrzm 
na tych z 


ludzi 


Rozmowa 


z holenderskim reżyserem 
BERTEM HAANSTRĄ 


©. Jest Pan autorem wielu filmów doku- 
mentalnych. Kręcił Pan filmy © sztuce, 
o przemyśle... 

— O owadach... 

© Wiaśnie, „Wrogie światy”, pierwszy 
dokument o niebezpieczeństwie grożącym 
ludzkości ze strony ówadów. W kilkanaś- 
cie lat później temat stał się modny: czy 
widział Pan „Kronikę Helistroma" 

— Widziałem. Rzadko chodzę doki- 
na, ale kiedyś w Stanach Zjednoczo- 
nych przeczytałem ogłoszenie z: 
chwalające  „Kronikę Hellstroma 
Była tam m.in. informacja, że film z: 
wiera ciekawą sekwencję o szarań- 
czy. To mnie zainteresowało. Ja lakże 
filmowałem szarańczę — jest to zada- 
nie niełatwe 














© Dlaczego? 

Stada szarańczy są bardzo ruchli- 
we; nigdy nie wiadomo, gdzie i kiedy 
się pojawią. Istnieje co prawda orga- 
nizacja kontrolna, zajmująca się sza- 
rańczą; jej centrala mieści się w Lon- 
dynie, poszczególne biura rozsiane są 
po całej Afryce. Organizacja śledzi 
ruch szarańczy, przekazuje informa- 
cje, ostrzeżenia itp. Ale dla ekipy f 
mowej są to informacje niewystarcza- 
jące. 

Podczas przygotowań do realizacji 
„Wrogich światów” byliśmy w stałym 
kontakcie z biurem w Londynie. Tuż 
przed naszym odlotem do Afryki po- 
wiedziano nam: — Lećcie w pierwszej 








- Postępują niemądrze, ale ich lubię 


kolejności do Chartumu. Otrzymalis- 
my stamtąd wiadomość, że szarańcza 
nadchodzi. — Tymczasem w Chartu- 
mie okazało się, że alarm był przed- 
wczesny: — Nie wcześniej niż za mie- 
siąc. — Ale tego wieczoru dowiedzia- 
łem się, że następnego dnia na lotni 
sku w Chartumie bawić będzie prze- 
lotem funkcjonariusz biura z Nairobi 
Pojechałem rano na lotnisko i dowie- 
działem się, że szarańcza pojawiła się 
w Kenii, niedaleko jeziora Rudolfa; że 
za jakieś cztery dni przekształci się 
w owada latającego — i wtedy odleci 
Trzeba było na złamanie karku pako- 
wać sprzęt do wynajętych samolotów 
i lecieć do Kenii, tysiąc kilometrów na 
południe. Pamiętam, że samolot, który 
transportował sprzęt filmowy, zepsuł 
się i musiał lądować przymusowo. By- 
łem zrozpaczony, ale ostatecznie zdą- 
żyliśmy. Udało nam sięsfilmować nie- 
zapomniane widowisko: wielomilio- 
nowe stada szarańczy pełznące po 
ziemi —i ekipę w samochodzie, sypią- 
cą zatrutą przynętę. Szarańcza żarła 
truciznę i ginęła. Napierające z tyłu 
szeregi pożerały swych martwych to- 
warzyszy — i także ginęły. 

Jeszcze więcej trudności mieliśmy 
ze znalezieniem szarańczy latającej. 
Poszukiwania trwały tygodniami — ale 
wreszcie zostały uwieńczone powo- 
dzeniem. Sfilmowaliśmy ogromny rój 
w locie, długości 35 kilometrów i sze- 
rokości 5 kilometrów. Na ekranie wy- 











Bert Haanstra: 


glądało to potem bardzo efektownie: 
samolot zbliża się do roju, potem leci 
wśród chmary szarańczy; na przedniej 
szybie kabiny pojawiają się zmiaż- 
dżone owady, które zderzyły się z sa- 
molotem itp. Otóż t:!mowanie tych 
scen było bardzo ryzykowne. Istnieją 
surowe przepisy, które zabraniają sa- 
molotom zbliżać się do roju. Udało mi 
się przekonać pilota, by złamał te 
przepisy, ale miałem potem różne 
przykrości. Musiałem także płacić za 
uszkodzony samolot. 

Pamiętając o tych wszystkich trud- 
nościach — postanowiłem zobaczyć 
„Kronikę Hellstroma”. Patrzyłem na 
ekran i myślałem: ciekawe, jaktaeki- 
pa dała sobie radę z szarańczą. Inagle 
- zaskoczenie: zobaczyłem moje zdję- 
cia! Później dowiedziałem się, że ku- 
pili ten materiał od firmy Sheli, kto- 
rą była producentem  „Wrogich 
światów 

W jakiś czas potem spotkałem pro- 
ducenta „Kroniki Hellstroma”, Po- 
wiedziałem mu: — Nie podobało mi 
się, że nie widziałem mojego nazwi- 
ska w czołówce. - On na to: — Napisa- 
liśmy, że materiały były od Shella. 
Odpowiedziałem: — To_ były moje 
materiały, a nie Shella. To ja o mało 
nie skręciłem karku, latając samolo- 
tem wśród roju szarańczy. — Zaczął się 
jąkać, wtedy go uspokoiłem: — Niech 
się pan nie boi, nie zaskarżę pana do 
sądu. Ma pan więcej pieniędzy ode 
mnie, stać pana na lepszych adwo- 
katów. 








© W pierwszych latach swej kariery 
kręcił Pan wyłącznie filmy dokumentalne. 
Jak to się stało, że w roku 1958 postanowił 
Pan zrealizować pierwszy film fabularny? 

Podczas realizacji filmów doku- 
mentalnych nierzadko spotykałem in- 
teresujących ludzi. Do dziś pamiętam 
pewną Angielkę, właścicielkę wiel- 
kiej farmy w Kenii. Szarańcza spusto- 
szyła jej pola uprawne; ta niemłoda 
kobieta zdawała sobie sprawę, że zo: 
stała zrujnowana. Mimo to nie lito- 


Wszystko zawdzięczam intuicji 





Fot. J. Kośnik 


wała się nad sobą. Po takich spotka- 
niach gdzieś w podświadomości rodzi 
się refleksja, że film o ludziach mógł- 
by być równie ciekawy jak film 
o zwierzętach. Alesą także inne moty- 
wy. „Wrogie światy” były rozpowsze- 
chniane w sieci kin niekomercyjnych, 
w telewizji. Natomiast nie trafiły do 
zwykłych kin. Toteż w praktyce nigdy 
nie widziałem reakcji publiczności. 

Tak się złożyło, że w roku 1953 
brałem udział w festiwalu w Cannes; 
był ze mną mój przyjaciel Jan Blok- 
ker, krytyk filmowy i scenarzysta. Wy- 
świetlano „Wakacje pana Hulot". Pu- 
bliczność pokładała się ze śmiechu. 
Myśleliśmy: jakie to wspaniałe — na- 
kręcić film, który tak silnie przema- 
wia do publiczności! 


© I wtedy powstał pomysł „Zbuntowa- 
nej orkiestry”? 

No, niezupełnie. Rodził się po- 
woli. Na początku była wieś Gie- 
ihoon, gdzie zamiast dróg są kanały 
wodne. Sam pochodze z tamtej okoli- 
cy. Kiedyś pomyślałem sobie, że taka 
wieś, gdzie kanały wodne określają 
sposób bycia, a nawet dyktują obycza- 
je, ma w sobie coś zabawnego. Zaczę- 
liśmy wspólnie z Blokkerem rozważać 
różne pomysły fabularne. Aż wreszcie 
powiedziałem: — Słuchaj, Jan, siada- 
my do samochodu i jedziemy do Gie- 
thoorn. Obejrzymy wszystko z bliska, 
pomieszkamy, pogadamy z. ludźmi. 
Z pewnością coś znajdziemy. — I rze- 
czywiście znaleźliśmy. Co prawda, 
pierwszy projekt nie zdał egzaminu 
Ale potem pomyślałem: — A może by 
zrobić film o orkiestrze wiejskiej? 
Przypomniałem sobie, że orkiestra 
pełniła ważną funkcję w życiu towa- 
rzyskim mojej rodzinnej wsi. Poszliś- 
my więc do miejscowej kawiarni 
i tam zobaczyliśmy zespół orkiestry 
w całej okazałości. Co za wspaniałe 


ciąg dalszy na str. 4 
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- Na początku była wieś Giethoorn, gdzie zamiast dróg są kanały wodne 


typy ludzkie! Skończyło się na tym, że 
wszyscy wystąpili w naszym tilmie. 
Zaangażowaliśmy zaledwie trzech 
czterech aktorów zawodowych; reszta 
to byli mieszkańcy wsi. „Zbuntowa- 
na orkiestra” cieszyła się dużym po- 
wodzeniem w Holandii. Środowisko 
wiejskie i jego obyczajowość oddzia- 
łały na koncepcję filmu, z kolei nasz 
film — w sposób dość szczególny — 
oddziałał na środowisko wiejskie. Bo 
oto pod wpływem „Zbuntowanej or- 
kiestry” doszło w pewnej wsi do la- 
kich samych wypadków, „akie opisa- 
liśmy w filmie. Członkowie orkiestry 
pokłócili się i stworzyli dwa odrębne 
zespoły 


© Przypuszczam, że z drugim filmem 
poszło łatwiej? 


- Przeciwnie! Właśnie zdrugimfil- 
mem miałem najwięcej kłopotu. Jest 
w Holandii biuro dokumentacji zaj- 
mujące się II wojną światową. Dyrek- 
tor tego biura zaproponował mi, bym 
zrealizował film o działalności holen- 
derskiego podziemia. Powiedział: 
Bert, byleś w ruchu oporu, więc znasz 
te sprawy z własnego doświadczenia. 
Istotnie, byłem w ruchu oporu. Ale 
nigdy nie nosiłem przy sobie broni — 
nawet wtedy, qdy wykonywałem ja- 
kieś niebezpieczne zadanie. Po prostu 
bałem się, że w krytycznym momen- 
cie mógłbym strzelić — i zabiłbym 
człowieka. A tego nie potrafiłbym za- 
pomnieć. Jakże więc z takim nasta- 
wieniem kręcić film o ruchu oporu? 
Mój rozmówca odrzekł: — W takim 
razie zrób film o akcji w Leeuwarden. 
Tam nikt nie zginął. - Rzecz wydarzy- 
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ła się w roku 1944, w północnej Ho- 
landii. Tamtejszy ruch oporu chciał 
uwolnić swych towarzyszy przetrzy- 
mywanych w więzieniu. Tego rodzaju 
akcje były jednak ryzykowne: w wy- 
padku śmierci niemieckiego strażni- 
ka okupanci stosowali surowe re- 
presje wobec ludności cywilnej. Dla- 
tego organizatorzy zaplanowali pre- 
cyzyjną akcję, która miała odbyć się 
bez jednego wystrzału. Zamach się 
powiódł: więźniowie zostali uwolnie- 
ni, nikt nie zginął, nikt nie został ran- 
ny. Niemcy zorganizowali potem ob- 
ławę, kilku uczestników wydarzeń 
zostało straconych. Ale nie było masa 
wych represji, rozstrzeliwania za- 
kładników itp. 


Przestudiowałem wszystkie doku- 
menty na temat akcji w Leeuwarden; 
udało mi się odszukać jej żyjących 
uczestników. Napisałem scenariusz, 
który był dokładną rekonstrukcją wy- 
darzeń. Niestety, rzecz nie spodobała 
się producentowi. Powiedział: — Daj 
spokój, Bert, wojna skończyła się 13 
lat temu. Dziś ten temat nikogo nie 
interesuje 

















Był to bolesny cios: tyle wysiłku na 
nic! Zacząłem więc pracę nad innym 
filmem. Miała to być komediowa 
wersja opery „Latający Holender"; 
próba połączenia heroicznego monu- 
mentalizmu z realizmem codziennoś- 
ci. Zapowiadało się, że film będzie 
kosztowny, toteż producent zapropo- 
nował współpracę filmowcom z RFN 
Niemcy przeczytali scenariusz i po- 
wiedzieli: — To na nic. Niemiecka pu- 
bliczność nigdy nie zaakceptuje paro- 
dii Wagnera. — A więc jeszcze jedno 
niepowodzenie. Powiedziałem sobie 
dość tego! Zaakceptuję pierwszy lep- 
szy temat, jaki mi wpadnie w ręce. 
Tak doszło do realizacji filmu „Man- 











neken-pis”. Była to komedia o kra- 
dzieży słynnej figurki z Brukseli, mój 
drugi film — niezbyt udany. 


© Acostało się z historią akcji w Leeu- 
warden? 


— Znalazła swój finał jakiś czas 
później. W roku 1961 mój producent 
zagadnął mnie: — Słuchaj, Bert, czy 
nie nakręciłbyś dla mnie filmu sensa- 
cyjnego? — Odpowiedziałem: — Trzy 
lata temu zaproponowałem ci najbar- 
dziej sensacyjną historię, jaką można 
sobie wyobrazić. A ty odmówiłeś. -— 
I przypomniałem mu akcję w Leeu- 
warden. Wtedy producent powie- 
dział: — Rzeczywiście, świetny temat. 
Możesz zaczynać zdjęcia choćby za- 
raz. — Byłem zaskoczony; ale wkrótce 
dowiedziałem się, skąd ta zmiana. Od 
jakiegoś czasu telewizja emitowała 
programy o holenderskim ruchu opo- 
ru; i oto badania opinii publicznej 
wykazały, że właśnie te programy cie- 
szyły się największą popularnością! 
Nie było więc prawdą, że wojna niko- 
go nie interesuje. 








Producent nalegał, bym natych- 
miast przystępował do pracy. Ja jed- 
nak przestudiowałem ponownie sce- 
nariusz - i nagle zdałem sobie sprawę, 
że w ogóle nie widzę w nim ludzi. 
Byłem już wtedy po dwóch filmach 
fabularnych — i może lepiej rozumia- 
łem możliwości kina. Przypomniałem 
sobie pewne szczegóły akcji w Leeu- 
warden, które w scenariuszu potrak- 
towałem zdawkowo. Przykład: jeden 
z uczestników akcji, policjant holen- 
derski, początkowo odmawiał udziału 
w spisku. — Ostatecznie zgodził się — 
ale dopiero wtedy, gdy sprawa stanęła 
na ostrzu noża. Udało mi się goodszu- 
kać. Zapytałem: - Dlaczego pan tak 
długo zwlekał z decyzją? Czy pan się 





bał£ - Odrzekł: — Nie, ale żona spo- 
dziewała się dziecka. — Myślę, że bał 
się rzeczywiście — i to właśnie było 
interesujące. Takich interesujących 
szczegółów było w tej historii wiele 








Postanowiłem całkowicie zmienić 
konstrukcję scenariusza. Opracowa- 
liśmy nową wersję i poszliśmy do pro- 
ducenta. Powiedział: - Nie chcę fikcji, 
psychologii i takich rzeczy. Interesuje 
mnie poprzednia wersja. — Ale tym 
razem jatakże postanowiłem nie ustę- 
pować: — Rudi, bardzo mi przykro, ale 
w takim razie musisz sobie poszukać 
innego reżysera. — Ostatecznie zaan- 
gażowano Anglika, Paula Rothę. Tak 
powstała ostateczna wersja filmu 
„Akcja w milczeniu 

Przekonałem się wtedy, że nie mo- 
gę liczyć na lojalność producenta. To- 
też postanowiłem, że odtąd sam będę 
finansował moje filmy. 














Potem jednak powrócił Pan na kilka- 
naście lat do filmu dokumentalnego. 


— W roku 1961 zrealizowałem film 
krótkometrażowy „„Zoo”. Zaprezento- 
wany na festiwalu w Berlinie Zachod- 
nim — spotkał się z bardzo życzliwym 
przyjęciem. Zacząłem więc rozmyślać 
nad dokumentem pełnometrażowym. 
Właśnie wtedy wszedł na ekrany głoś- 
ny „Pieski świat” Jacopettiego. Pre- 
zentował to, co w ludzkiej egzystencji 
najbrutalniejsze, najbardziej szoku- 
jące. Może właśnie dlatego cieszył się 
powodzeniem. Pomyślałem: wyo- 
braźmy sobie film, który pokazywałby 
ową spokojniejszą, bardziej niepozor- 
ną stronę człowieczeństwa. Czy taki 
film miałby powodzenie? Warto spró- 
bować! 

Tak narodziła się koncepcja „Dwu- 
nastu milionów Holendrów *; filmu, 
który prezentował różne, mniej lub 





bardziej zabawne sceny z życia moich 
rodaków. Kręciłem ten film metodą 
ukrytej kamery. Jest to metoda czaso- 
chłonna: realizacja trwała dwa lata 
Ale ma szereg zalet, m.in. tę, że gwa- 
rantuje swobodę twórczą. Znów mo- 
głem wszystko robić sam, nie ogląda- 
jąc się na koszty, ekipę, producenta. 
Chodziłem z kamerą po mieście i szu- 
kałem stanowisk, z których mogłem 
podglądać ludzi. 

Powie pan, że to metoda moralnie 
wątpliwa: filmować ludzi w zabaw- 
nych sytuacjach — i nie pytać ich ozgo- 
dę. Myślę jednak, że nie ma w tym nic 
złego, jeśli reżyser dokumentalista 
nie przekroczy pewnej granicy. Jeśli 
nie będzie próbował wedrzeć się 
w życie prywatne swych postaci; jeśli 
nie będzie starał się ich ośmieszyć. 
Sądzę, że nie przekroczyłem tej grani- 
cy. Recenzent brytyjskiego dziennika 
„Manchester Guardian” napisał: Jest 
to film dokumentalny, który nie wy- 
śmiewa się ze swych bohaterów; ra- 
czej powoduje, że śmiejemy sięrazem 
znimi. 

W Amsterdamie film utrzymał się 
na ekranach przez 35 tygodni. Był to 
właśnie taki sukces, o którym zawsze 
marzyłem, Jako reżyser mogłem pójść 
do pierwszego lepszego kina za ro- 
giem i posłuchać, jak widownia 
przyjmuje mój film. 

Potem duży sukces odniósł film peł- 
nometrażowy „U zwierzat lepiej", 
znany pod międzynarodowym tytu- 
łem „Małpa i supermałpa 











© Jeden z brytyjskich leksykonów napi- 
sa, że jest to „dokument o teoriach etologi- 
cznych — i o okrucieństwie człowieka wo- 
bec zwierząt”. 


— Właściwie chodziło mi o cos in- 
nego: chciałem pokazać związki łą: 
czące świat zwierząt ze światem czło- 





„Zbuntowana orkiestra” 


wieka. Nawiązałem tam do odkryć 
Konrada Lorenza i mego rodaka Niko 
Tinbergena, którzy razem otrzymali 
Nagrodę Nobla w roku 1973. Lorenz 
i Tinbergen odkryli, że zachowaniem 
zwierząt kierują pewne wrodzone, 
genetycznie zakodowane mechaniz- 
my; i że podobne mechanizmy wpły- 
wają także na zachowanie człowieka 
Owe odruchy zwierząt bada się za 
pomocą testów, doświadczeń. W na- 
szym filmie zaprezentowaliśmy nie- 
które doświadczenia; m.in. te, które 
prof. Tinbergen przeprowadzał na 
ciernikach. A jednocześnie — już na 
własną rekę — próbowaliśmy przepro- 
wadzać pewne eksperymenty z ludź- 
mi; po prosta filmowaliśmy ich zacho- 
wanie ukrytą kamerą. 

Był to film o ambicjach naukowych 
czy popularnonaukowych. Chciałem 
zrobić coś, co byłoby oparte na solid- 
nych podstawach badawczych. Nie 
wiem, czy udało mi się zachować ów 
ton ściśle rzeczowy. Niektóre do- 
świadczenia ze zwierzętami są tak 
przejmujące, że nie sposób ich oglą- 
dać bez wzruszenia. Może toświadczy 
o tym, że jesteśmy bliżej związani ze 
światem zwierząt, niż nam się to 
wydaje. 

© W latach 1961 — 1974 realizował Pan 
wyłącznie filmy dokumentalne. Dlaczego? 








-Tosię wiązało ze sprawą scenariu- 
szy, Należę do reżyserów, którzy pra- 
cują powoli. Moja współpraca ze sce- 
narzystami ma dość specyficzny cha- 
rakter: zazwyczaj omawiamy wstęp- 
nie ogólny zarys scenariusza, po czym 
rozstajemy się i pracujemy niezależ- 
nie od siebie. Po tygodniu lub dwóch 


ag dalszy na str. 14 





Historia 


żywa 


est w „Pasji'”' Stanisława Różewicza scena spotkania Edwarda Dem- 

bowskiego z Jakubem Szelą. W intencji twórców, reżysera i sce- 

narzystów, zapewne miał to być epizod kluczowy. Oto ścierają się 

racje, oto odsłaniają przyczyny tragedii. Dziwna sprawa, ale właśnie 
ta jedna jedyna scena w filmie Różewicza wydaje się całkowicie pusta. Być 
może dlatego, że zainscenizowano dialog tam, gdzie na dobrą sprawę nie 
mogło być żadnego dialogu. 


Jest w „Pasji”” inna scena. Oto chłopi zatrzymują powstańców, by ich 
wydać w ręce Austriaków. Myślę, że to najbardziej dramatyczny, a zarizein 
najbardziej wymowny epizod w całym filmie. 


Rzecz znamienna, obie sceny są w jakimśsensie tożsame. O tyle w każdym 
razie, że dochodzi w nich do głosu ten sam typ konfliktu. Z jednej strony je: 
nieufność, która stała się już nieprzezwyciężalnym odruchem, z drugiej — 
hasła, obietnice i nadzieje. Prawda, że piękne, ale dla chłopów tyleż 
nierealne, co niezrozumiałe. 





Wpierwszej scenie mamy do czynienia z retoryką, druga odsłania rzeczy- 
wisty dramat historyczny. W jednym wypadku słowa nic nie mówią, w dru- 
gim aż za wiele mówią czyny. 


Nie wiem, po co twórcy zainscenizowali to spotkanie przywódcy chłop- 
skiej rebelii ze szlachcicem, który marzył o rewolucji ludowej. Być może 
sądzili, że inaczej widz nie pojmie, że zetknął się z tragedią, gdzie i ta druga 
strona, będąca z pozoru jedynie ciemnym, niszczycielskim żywiołem, ma 
swoje własne racje. W sztuce jednak nie musi się wszystkiego dopowiadać 
do końca, a może nawet nie powinno. Czasem lepiej dać dziesięć słów za 
mało niż jedno za dużo. 





Dialog Dembowskiego z Szelą miał pochodzić z tragedii, wieje natomiast 
z niego czytanką historyczną. Toteż i refleksje ma się tutaj jak po lekturze 
czytanki. A więc Szela po prostu nie ufał szlachcie. Jaka szkoda, ilu 
nieszczęść dałoby się uniknąć przy odrobinie zaufania. Za to wierzył 
Austriakom. Co za głupota. Razem wziąwszy, jakie to proste i jak należy 
żałować, że ci dwaj ludzie jednak się ze sobą nie dogadali. 

Od pewnego czasu widzimy, jak film polski zwraca się ku historii. Na 
początku zdawało się, że mamy tu do czynienia z ruchem całkowicie 
nieautentycznym. Ot, braknie scenariuszy, a z historii fabuły można czerpać 
na kopy. I tak powstawały opowieści, że Mieszko I prawdziwym politykiem 
był i musiał się niemało nałamać wewnętrznie, żeby przysypać Niemców 
balami drzewa. Albo też, że Kazimierz Wielki bardzo się natrudził, nim 
zostawił Polskę murowaną. I tak właściwie w nieskończoność można było 
podmałowywać stereotypy historyczne. Zapowiadało się, że wkrótce po- 
wstanie cały filmowy poczet królów polskich. Rzecz dziwna, nagle się to 
wszystko urwało. Na szczęście zresztą. Natomiast pojawiły się zapowiedzi, 
że film zwraca się ku historii w sposób autentyczny, nie poto, by ją zamieniać 
na lepsze lub gorsze fabułki, lecz żeby ją naprawdę zrozumieć. Była więc 
najpierw „Śmierć prezydenta”, teraz z kolei jest „Pasja”. 





Ktoś może się dziwić, że połączyłem tutaj te dwa filmy tak bardzo różne, 
mają one jednak wiele cech wspólnych, z których pierwsza to rzeczywista 
pasja historyczna. A więc pragnienie, by uchwycić historię żywą z całym jej 
dramatyzmem i dwuznacznością. 


Ktoś może czuć się zaskoczony, że ten felieton, będący w gruncie rzeczy 
pochwałą Różewicza, zacząłem od wyrzutów. Rzecz ma jednak swoje 
uzasadnienie. Otóż bardzo bym chciał, żeby nurt historyczny w polskim 
filmie nie zginął. A zginąć może w dwojaki sposób. Raz, że się po prostu 
przestanie robić filmy historyczne, na co my, widzowie i krytycy, i tak nie 
mamy żadnego wpływu. dwa, że się będzie zmieniać historię w cykl 
czytanek czy też pogadanek popularnonaukowych. To drugie niebezpie- 
czeństwo zdaje mi się bardziej realne, Skoro nawet Różewicz, a więc twórca 
aż przesadnie lubiący konkret, nie uwolnił się całkowicie od potrzeby re- 
toryki, to trzeba przed tym niebezpieczeństwem przestrzegać. 


Niech się historia toczy na naszych oczach, niech filmowcy założą, że 
zdołamy ją przeżyć, a może nawet zrozumieć bez dodatkowych wyjaśnień. 


JERZY NIECIKOWSKI 










Połanieckich 








a ośnieżoną polanę wjeż- 
dżają rozpędzone sanie, 
dzwonią janczary. Emocjo- 


nujący wyścig rozweselił to- 
warzystwo, wysiadają ze śmiechem, 
zapadając się w kopny, świeży śnieg. 
Połaniecki podaje rękę Maryni, po- 
maga jej wysiąść, na chwilę ich twa- 
rze znajdą się blisko siebie. „Bardzo 
mnie pani wtenczas nienawidziła 
pyta Stach. — „Tak bardzo, że po ca- 
łych dniach myślałam tylko o panu! 
pada żartobliwa odpowiedź. I zaraz 
dołączą do towarzystwa. 

Jest rok 1894, Stanisław Połaniecki, 
szlachcic lecz „aferzysta”, czyli czło- 
wiek zdobywający majątek przez ro- 
bienie interesów, współwłaściciel do- 
mu handlowego, swego czasu posta- 
nowił odebrać dawny dług od Pławić 
kiego, właściciela podupadłego ma- 
jątku Krzemień, ojca uroczej i kocha- 
jącej swój dom Maryni. Spotkana 
w Krzemieniu Marynia zrobiła na nim 
niezwykłe wrażenie, gotów był nawet 
odstąpić od swych roszczeń, ale roz- 
gniewany kabotyństwem i krętactwa- 
mi jej ojca odjechał wściekły iw efek- 
cie sprzedał swój dług adwokatowi 
Maszce, któremu możliwość przejęcia 
majątku ziemskiego mogła być bar- 
dzo przydatna w robieniu kariery 
i umacnianiu pozycji towarzyskiej. 
Wkrótce Maszko'przejął Krzemień za 
dożywotnią rentę dla Pławickich, 
a w Warszawie rozpoczął starania 
© rękę Maryni. Połaniecki zbyt późno 
uświadomił sobie, że dziewczyna 
wzbudziła w nim uczucia znacznie 
głębsze, niż mu się początkowo wyda- 
wało. „Rodzina Połanieckich” Sien- 
kiewicza nie miała jednak być trage- 



































dią o rozdartej duszy i nie spełnionej 
miłości. Panna Pławicka została panią 
Połaniecką, choć nie od razu i nie bez 
wielu smutnych doświadczeń, jakie 
oboje musieli przejść, zanim przed 
ołtarzem padło sakramentalne „tak” 
A Maszko zakochał się w pannie Kra- 
sławskiej i na nią przeniósł swoje na- 
dzieje. Tej zimy są obaj szczęśliwymi 
narzeczonymi i patrząc na rozbawio- 
ne i radosne panie zgadzają się ze 
sobą pogodnie: „kobiety są lepsze od. 
nas 

Sceny kuligu nie ma w książce, jak. 
i bardzo wielu innych, które znajdą 
się w serialu realizowanym przez Ja- 
na Rybkowskiego. Autorzy scenariu- 
szy siedmiu półtoragodzinnych odcin- 
ków: Bożena Hlebowicz i Andrzej 
Mularczyk, musieli nadać sienkiewi- 
czowskiej powieści dramaturgię fil- 
mową, łączyć zdarzenia, syntetyzo- 
wać je, by losy bohaterów były dla 
widzów czytelne. Z tego samego po- 
wodu nie znalazły się w scenariuszu 
postacie epizodyczne, a niektórzy bo- 
haterowie występujący tylko w części 
powieści, w serialu będą się pojawiać 
niemal od początku stanowiąc barw- 











ne tło, zanim wystąpią na plan 
pierwszy. 
Rodzina Połanieckich”, jedna 





z dwóch, obok „Bez dogmatu”, po- 
wieści współczesnych Henryka Sien- 
kiewicza miała być próbą stworzenia 
wizerunku człowieka społecznie uż 

tecznego, aktywnego, słowem — wzo- 
roweqo obywatela, w któremu podob- 
nych pisarz widział nadzieję ówczes- 
nego społeczeństwa zagrożonego ni- 
hilizmem końca wieku. Dla innych 
bohaterów powieści Połaniecki jest 





swego rodzaju ideałem, ucieleśnia 
jak gdyby ich ambicje lub niespełnio- 
ne marzenia. Szlachecki syn, którego 
życiowa konieczność zmusiła do zaj- 
mowania się handlem, w końcu prze- 
znacza zdobyty w ten sposób kapitał 
na powrót dostarych szlacheckich tra- 
dycji, do pracy na roli. Odkupując 
Krzemień nobilituje swoją dotychcza- 
sową drogę, niewolną przecież od po- 
tknięć i wątpliwości, zyskuje też po- 
czucie istotnych życiowych wartości. 
Ta idealnie wzorcowa koncepcja 
bohatera nie spotkała się z życzliwym. 
przyjęciem współczesnych, „Rodzinę 
Połanieckich” nazywano „apoteozą 
ograniczoności i poziomych praq- 
nień”, a nawet „literackim i oby- 
watelskim grzechem wobec spo- 
łeczeństwa”. Podkreślano  doqma- 
tyzm i brak odkrywczości utworu, 
a Stacha Połanieckiego nazywano 
wręcz egoistą i groszorobem, którego 
pochłaniają wyłącznie prywatne inte- 
resy. Jego antyspołeczną postawę naj- 
surowiej określił Boy, analizując spe- 
kulacje zbożowe Połanieckiego, które 
zwielokrotniły jego majątek: „O 
Święta naiwności wielkiego pisarza! 
Zatem typowa lichwa żywnościowa, 
połączona z wywozem do Niemiec, 
zimna i płaska spekulacja, w której 
słowo głód stanowi jedynie pozycję 
w rachunku, i to pozycję korzystną 
i pożądaną — to jest owa obywatelska 
działalność «wzoru nowożytnego Po- 
laka», z której wyrosła kolia perłowa 
pani Maryni Połanieckiej”', W książce 
„Henryk Sienkiewicz” Alina Ładyka 
tak podsumowała ten utwór: „Ani 
dzieje niedocenionej miłości Maryni, 
ani cierpienia moralne Połanieckiego 








nie mogły uszlachetnić tego «wize- 
runku żywota człowieka poczciwego» 
z końca XIX wieku. Nie przydała się 
tutaj na nic stylistyka utworu uwznio- 
ślająca poszczególne sceny i sytua- 
cje (..). Żadne pisarskie zabiegi nie 
zdołały podnieść waloru skrzętnych 
zabieqów pana Stacha wokół nowych 
zysków, ręcznych robótek Maryni na 
społeczne cele i wieczornych pacierzy 
ich obojga po pracowicie spędzonych 
dniach. «Rodzina Połanieckich» mu- 
siała pozostać tym, czym była: uświę. 
conym ekstraktem filisterstwa, mie. 
lizną idealnego kierunku», a właści- 
wie jego prawdziwym dnem”. 

Dziś „Rodzina Połanieckich” nie 
wzbudza już żywiołowych sporów ani 
nie powoduje miażdżącej krytyki. In- 
ne utwory Sienkiewicza usunęły ją 
w cień, spoczywa w lamusie literatu- 
ry. Scenarzyści serialu starali się wy- 
dobyć z niej to, co na ekranie mogłoby 
ożyć, a nawet zakwitnąć — ludzi, cha- 
raktery, sytuacje psychologiczne ak. 
tualne w każdym czasie. Akcja po- 
wieści, obejmująca ostatnie lata XIX. 
wieku i tocząca się w dużej mierze 
w Warszawie pozwoli też twórcom se- 
rialu na pokazanie miejsc, w których 
koncentrowało się ówczesne życie to- 
warzyskie i realiów tamtych lat — sło- 
wem, realizację w tak modnym obec- 
nie stylu retro, Niezwykła popular- 
ność telewizyjnych sag rodzinnych 
wydaje się wróżyć serialowi powo- 
dzenie. 

Film powstaje w Zespole „Pryz- 
mat”, reżyseruje Jan Rybkowski, ope- 
ratorem jest Marek Nowicki a produk- 
cją kierują Jan Szymański i Ryszard 
Barski. Scenografia: Andrzej Haliń: 
ski, kostiumy: Marta Kobierska i Jani 
na Tur-Kiryłow, dekoracja wnętrz: 
Marek Iwaszkiewicz, Albina Barań- 
ska i Maria Kuminek. Grają: Andrzej 
May (Połanieckij, Anna Nehrebecka 
(Marynia), Jan Englert (Maszko), Ali- 
cja Jachiewicz (Teresa Krasławska), 
Irena Malkiewicz (jej matka), Cze- 
sław Wołłejko (Pławicki), Ryszard Ba- 
rycz (Kresowski), Wiesława Kwaśnie- 
wska (Krasińskaj, Anna Milewska 
(Emilia), Andrzej Seweryn (Bukacki), 
Waldemar Kownacki  (Gątowski), 
Leonard Pietraszak (Świrski), Andrzej 
Chrzanowski (Bigiel), Teresa Lipow- 
ska (Bigielowa), Bronisław Pawlik 
(Waskowski), Ewa Szykulska (Osno- 
wska), Piotr Wysocki (Osnowski), Ma- 
rek Barbasiewicz (Kopowski), Henryk 
Machalica (Jamisz) i Andrzej Precigs 
(Zawiłowski 

Zdjęcia do „Rodziny Połanieckich': 
potrwają do końca sierpnia. 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 
Zdjęć 
ROMAN SUMIK 
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ma swego autora 


INICKELODEON (Nickelodeon). Reżyserii 
|O'Neal, Burt Reynolds, Tatum O'Neal, Bri 


merykanin_jugosłowiańskiego 
pochodzenia, Peter Bogdano- 
vich (48 lat) interesował się 
teatrem, potem był krytykiem 
filmowym (wydał 7 książek), zanim 
poprzez asystenturę dotarł do reżyse- 
rii, Już w debiucie, nie znanych u nas 
„Celach”', wykazał żywe zaintereso- 
wanie przeszłością kina. Rozgłos 
przyniósł mu pełnometrażowy doku- 
ment o twórczości Johna Forda, a sła- 
wę zaraz potem „Ostatni seans filmo- 
wy”. (1971), w którym wczesne lata 
pięćdziesiąte niespodziewanie oka- 
zały się już historią filmu, a kryzys 
kina związany z telewizją skojarzony 
2. dramatycznym obrazem Ameryki 
Bogdanovich stał się pupilem krytyki, 
ale „No ico, doktorku?” przyjęto z re- 
zerwą, posądzano bowiem reżysera, 
że jego filmowa erudycja, objawiają” 
ca się lawiną sparodiowanych cyta- 
tów od wczesnej burleski do samocho- 
dowej pogoni z „Bullitta” ma na celu 
kasę. Jakby w odpowiedzi, rozmyś 
nie skromny, czarno-biały „Papiero- 
wy księżyc” w sposób wyrafinowany 
przetwarzał kino lat trzydziestych. 
Triumfowała para Ryan i Tatum 
O'Neal — ojciec i 10-letnia córka, naj- 
młodsza laureatka Oscara za rolę Ad- 


die. Potem Bogdanovich zrealizował 


„Daisy Miller" i ta adaptacja XIX- 
„wiecznej prozy zakończyła się poraż- 
ką. W musicalu „Nareszcie miłość 
wrócił więc na swój szlak: znów musi- 
cal lat trzydziestych, znów dzisiejsze 
nań spojrzenie. I wreszcie „Nickelo- 
deon”, film, po którym można już 
stwierdzić, że samo kino, jego histo- 
ria, materia i idea ma swego autora, 
który zajmuje się nim nie w pojedyn- 
czych dziełach (tych było niemało 
i dawniej — ostatnio choćby „Dzień 
szarańczy”), lecz w całej swej twór- 
czości. W roku 1905 panowie Harris 
i Davis uruchomili w Pittsburgu „nic- 
kelodeon", pierwsze stałe kino. Nic- 
kel, 5-centowa moneta, cena biletu, 


lie) 


in Keith i inni. W. Brytani 





Peter Bogdanovich. Wykonawcy: Ryan 
— USA, 1976 


został skojarzony z Odeonem, nazwą 
sławnego teatru w Paryżu, co dodawa- 
ło powagi _niepewnej _ imprezie. 
Miejsc było 96. Pięć lat później 10 
tysięcy „nickelodeonów” w USA po- 
żerało każdą ilość filmów. Trzy naj- 
większe wytwórnie założyły więc 
w 1908 roku trust i — powołując się na 
edisonowskie patenty — uzyskały pra- 
wo pobierania opłat licencyjnych od 
każdego aparatu filmowego i każdego 
metra wyświetlanej taśmy. W warun- 
kach zupełnej anarchii w światku „ki- 
nematografistów” rozgorzała „wojna 
patentowa” między agentami tristu 
a. „dzikimi” producentami, wojna, 
w której palenie taśmy, niszczenie ka- 
mer i strzelaniny były rzeczą codzien- 
ną, Wszystko to oglądamy w „Nickel- 
odeonie”, bo wszystko jest tu praw- 
dą: ludzie zajmujący się wtedy pro- 
dukcją, reżyserią i aktorstwem filmo- 
wym, istna zbieranina entuzjastów, 
maniaków, ludzi bez zawodu, paria- 
sów cyrku i rewii, oszustów i Bóg wie 
kogo jeszcze, kapitalny wykład” re- 
żyserii i „wytwórnia”, której osobliwe. 
boksy wypełnia osobliwa produkcja 
skrajnie prymitywnych filmików. 

Ale „Nickelodeon” to przecież film 
fabularny; wystrzałowa komedia ga- 
gowa, która tylko odtwarza w fikcy 
nej fabule to właśnie prawdziwe stare 
kino, realizowane jednak nie w bok- 
sach, ale przez znakomitego reżysera 
w nowoczesnej wytwórni. Dawne ga- 
gi, przewracanki, nieśmiertelne torty 
i zamienianie walizki odzyskują 
w niej vis comica, nie tę samą wszak- 
że, co ongiś, bo nie naśladują starego 
kina, ale są jawną rekonstrukcją fil- 
mowej przeszłości, rekonstrukcją nie 
ukrywającą dystansu. Bogdanovich 
zresztą nie wynalazł tego efektu „po- 
dwójnego widzenia” przeszłości po- 
przez teraźniejszość: opiera się na 
nim cała moda „retro”. Tyle tylko, że 
jest to efekt bardzo trudno osiągalny, 
o czym Świadczą liczne niepowodze- 








nia (także samego Bogdanovicha 
w „Nareszcie miłość”) 

Bo żeby się udało, trzeba nie tylko 
świetnie znać stare kino, mieć talent 
i dobry scenariusz oraz być biegłym 
w reżyserii. Trzeba także je lubić—ito 
właśnie jest emocjonalną podstawą 
sukcesów Bogdanovicha, dla którego 
kino jest sumą wiedzy, alei żywiołem, 
autentyczną pasją. Dlategow „Nickel- 
odeonie" nie ma nic z wykładu; jest 
to śmieszna i niby-błaha komediofar- 
sa miłosna (wcale głęboka psycholo- 
gicznie!), jak centowy _„nickel”, 
którego solidnym fundamentem jest 
odeon rzeczywistej wierności historii 
filmu; wierności nie tylko w scenerii, 
ale w sposobie narracji, samej intry- 
dze, stylu inscenizacji, w grze i posta- 
ciach, a wreszcie w klimacie. 

Właściwym tematem „Nickelodeo- 
nu” jest niemal niezauważalny proces 
przechodzenia od anarchii, improwi- 
zacji i prymitywu do czasów, gdy kino 
„utraciło niewinność”, jak to określił 
Bogdanovich. Oto producent tnie 
i montuje nakręcony materiał tak, że 
realizatorzy go_nie poznają, wywala 
z pracy całą ekipę, widzimy — a stop- 
niuje się to przemyślnie — coraz mniej 
amatorstwa, coraz więcej przemysłu, 
zaczyna się kult gwiazd, znika nieza- 
leżność. Ale jednocześnie 8 lutego 
1915 r. premiera „Narodzin narodu” 
Griffitha w Los Angeles otwiera epo- 
kę kina takiego, jak je dziś rozumie- 
my: nowej, prawdziwej już sztuki 
Straciło naiwną spontaniczność — i tej 
trochę żal także Bogdanovichowi —ale 
zyskało perspektywę dojrzałości. Po- 
kazane autentyczne fragmenty tamte- 
go wielkiego filmu (bitwa pod Peters- 
burgiem w Georgii) uprzytomniają tę 
przełomową chwilę zarówno bohate- 
rom na ekranie, jak i nam, widzom 
dzisiejszego „Nickelodeonu”. 

A ojciec i córka, Ryan i Tatum 
O'Neal, znowu są znakomici w jedy- 
nym tego rodzaju duecie na ekranie. 
Tatum, choć już starsza niż w „Papi 
rowym” księżycu”, jest nadal intel 
gentną, twardą i despotyczną małą 
osą. Typ czy maniera, wielki talent 
czy tylko cudowne dziecko? Przy- 
szłość pokaże. Kręci się już film z Ta- 
tum-podlotkiem. 

X Muza ma więc swego portrecistę 
-monografa, ale na szczęście nie jest 
to akademik, który ją osądza na zim- 
no, z dystansu, lecz artysta, dla które- 
go żywioł kina jest fascynującym two- 
rzywem urokliwych filmów. 


, CEZARY 
WIŚNIEWSKI 


ostiumowy, rekonstrukcja, 
o historii (rozumie się przez to 
rodzaj rozważań na jej temat); 
mniej więcej taki podział jest 
zazwyczm proponowany, kiedy mó- 
wiąc o filmie historycznym chce się 
roboczo wyodrębnić nieporównywal- 
ne zjawiska wchodzące w skład tego 
pojęcia; pamiętając oczywiście, że 
wszystkie te elementy w różnych pro- 
porcjach pojawiają się w każdym fil- 
mie o historycznych odniesieniach. 
Funkcjonuje on nieźle w stosunku do 
filmów średnich, kiedy jednak poja- 
wia się film wybitny, odczuwamy opór 
przed umieszczeniem go w którejś 
z tych przegródek, choćby spełniał 
określone wymagania. O „Śmierci 
prezydenta” nikt nie mówił: rekon- 
strukcja, chociaż film Kawalerowicza 
odtwarzał wypadki z rzadko spotyka- 
nym pietyzmem; o „„Pasji” też trudno 
powiedzieć: film o historii, chociaż tej 
formule byłby chyba najbliższy. 

W planie najogólniejszym dałoby 
się chyba określić to co różni „Pasję 
od innych naszych filmów historycz- 
nych tak: wydobywając charakterys- 
tyczne rysy człowieka zapisanego 
w historii, odtwarzając dramat, który 
132 lata temu rozegrał się naprawdę, 
autorzy mówią o tym człowieku 
io tym dramacie własnym głosem; nie 
ilustrują prawd zakrzepłych w kanon, 
nie zdają sprawy z ustaleń autoryte- 
tów, lecz próbują myśleć o przedsta- 
wianych sprawach sami i na nowo. 
Traktują dylematy historii nie jako 
pytania pogrzebane wraz z wydarze- 
niami, które je zrodziły, lecz żywe do 
dziś, a zapewne i jutro. Zważywszy, że 
bohater filmu, Edward Dembowski, 
intelektualista i konspirator, autor 
rozpraw z dziedziny myśli historycz- 
nej i społecznej i jedna z głównych 
postaci powstania krakowskiego 
z 1846 roku, przez całe swoje krótkie 
życie, nim w wieku 24 lat zginął od 
kul austriackich, zwykł myśleć i dzia- 
łać na własną odpowiedzialność 
i własne ryzyko — był to chyba waru- 
nek przywrócenia na ekranie temu 
człowiekowi życia. Jeśli w swym fil- 
mowym wcieleniu i dziś fascynuje 
i budzi sprzeciw, jeszcze dziś chce się 
z nim dyskutować — dzieje się tak 
dlatego, że poziom myślowy i artysty- 
czny prezentacji jego osobowości, po- 
glądów i działań wyklucza możliwość 
zlekceważenia racji tej postaci. 
W świetle „Pasji” widać wyraźnie, 
czym mógłby być nasz film historycz- 
ny, gdyby potrafił zaproponować wi- 
dzom prawdziwą rozmowę z wywoła- 
nymi z przeszłości ludźmi, a nie z pus- 
tym miejscem lub echem; dialog, a nie 
reakcję czysto emocjonalną. Słowem 
- gdyby był nie tylko zbiorem obra- 
zów, lecz również próbą myślenia 
o historii, dziełem intelektualistów 
i artystów. 


Historia nie przekazała informacji 
o tym by Edward Dembowski, naj- 
pierw emisariusz Centralizacji na te- 
ren Galicji, a potem sekretarz dykta- 
tora powstania Tyssowskiego, czło- 
wiek o radykalnych poglądach, wie- 
rzący do ostatniej chwili swego życia, 
że wyzwolenie z poddaństwa i uwła- 
szczenie chłopów jest warunkiem od- 
zyskania bytu narodowego — kiedy- 
kolwiek spotkał się z przywódcą 
chłopskiej rabacji Jakubem Szelą. 
Ale musiał się spotykać wielokrotnie, 
w ciągu lat agitacji wśród ludu, z in- 
nymi chłopami, których doświadcze- 

















nia były podobne. W filmie rozmawia 
2 Szelą; i on, rzecznik sprawy chłop- 
skiej, nie potrafi przekonać tamtego, 
że uwolnienie od pańszczyzny i zie- 
mię może przynieść chłopom ty. 
wyzwolenie narodowe, a nie Austria- 
cy. Dzielą ich wieki odmiennych do- 
świadczeń, nieufności i krzywdy, za 
którą teraz wystawiony zostaje tragi- 
czny rachunek. Jakże tu łatwo kieru- 
jąc się emocjami, o przechylenie szali 
na którąś stronę; przez przeszło 100 lat 
obrósł ten temat w emocjonalne reak- 
cje tak obficie, jak niewiele w na: 
historii. W „Pasji” owo spotkanie, 
zderzające argumenty powstańców 
i zrewoltowanych chłopów, ukazuje 
przede wszystkim tragizm tego epizo- 
du naszych dziejów, kiedy to Austria- 
kom udało się wykorzystać polskich 
chłopów do- pomocy w zdławieniu 
polskiego powstania, ale także tra- 
gizm tego wątku naszej historii w ogó- 
le, ciążący nad nią od stuleci. Myśląc 
o okresie rozbiorów, nie można za 
kolejnymi zrywami o narodowe wy- 
zwolenie nie widzieć także tego tragi- 
cznego cienia. 

Przez 150 lat najważniejszą sprawą 
było dla Polski odzyskanie bytu pań- 
stwowego, wie to u nas kaźdy, uczy się 
tego jako dziecko na lekcjach historii. 
Jakie to rodziło dylematy — uczą gona 
lekcjach literatury ojczystej, zwłas: 
cza kiedy czyta „Kordiana”. Pytania, 
które w innych kulturach mogły być 
rozważane jako modelowe, u nas by- 
wały dotkliwie konkretne. Przewijają 
się one przez naszą historię i literaturę 
jako jej charakterystyczny wzór, pa- 
dają również w „„Pasji”; nie jako pyta- 
nia retoryczne, jednoznacznie roz. 
strzygnięte przez historię lecz proble- 
my stawiane jednostce przez jej czas, 
na które człowiek musi sam znaleźć 
odpowiedź. Co jest ważniejsze - ludz- 
kie życie czy idea, ona ma przetrwać 
czy ludzie. Nie chodzi przy tym o toco 
zechce się zrobić z włashym życie: 
w filmie dotyczy ono prawa do roz- 
strzygania o życiu innych i nie jest 
bynajmniej zawieszone w pustce. 
Klasyczne pytanie przełomu roman- 
tyzmu i pozytywizmu: czyn zbrojny 
czy praca „od podstaw” w filmie okre- 
ślające postawę dwóch protagonistów 
zdeterminowało przez długie lata nie 
tylko kierunek życia społeczeństwa, 
ale i osobiste losy milionów. Drugi, 
obok rozmowy z Szelą. znamienny 
dyskurs filmu skupia się wokół pyta- 
nia, które poprzedzało zawsze odpo- 
wiedź dawaną krwią: zginąć w walce, 
czy paść na kolana; chronić substan- 
cię narodu — czy kierować się myślą, 
że naród przetrwa nawet najbardziej 
dramatyczny ubytek. Tak długo, 
w różnych intencjach i na różnym po- 
ziomie, powtarzano u nas od tamtych 
czasów te pytania, że wydały również 
potomstwo pokraczne: odpowiedzi 
symplicystyczne, próbujące jedno- 
znacznie rozstrzygnąć te kwestie za 
tamtych, współczesnych sobie i przy- 























szłych. W „Pasji” nie zakłada sięzgó- 
ry, że odpowiedź może być tylko jed- 
na; są to pytania służące nie upras: 
czaniu świata, lecz pokazaniu jak jest 
skomplikowany. 


Z tego co powyżej można by 
wyciągnąć mylny wniosek, że jest to 
film czysto intelektualny, a więc 
chłodny. Otóż nie; to bodaj najgoręt- 
szy, najbardziej dramatyczny film. 
Stanisława. Różewicza. Wystarczyła- 
by sama postać Dembowskiego. Jego 
legenda, żywa jeszcze w okresie mię- 
dzywojennym, zaczęła się rodzić 
właściwie za życia. Ten drobny, fizy- 
cznie mało okazały młodzieniec ob- 
darzony był nie tylko niezwykłymi 
zdolnościami, lecz również silną oso- 
bowością, wywierającą wpływ na lu- 
dzi, którzy się z nim stykali. Jego 
działalność jako emisariusza w Gali- 
cji obfitowała w barwne wydarzenia; 
wędrował po' południowej Polsce 
przebrany za chłopa, księdza, Żyda 
Anonimowy wiersz z roku 1848 każe 
mu się przebierać jeszcze za górala, 
żebraka, wędrownego czeladnika, fli- 








Emisariusz 
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saka, Węgra, Cygana — by zakończyć 
się nutą tragiczną: 


To emisariusz - Edward Dembo- 


wski 
Co za to wszystko w chwili 
skonania 


Chce tylko słyszeć dzwon zmar- 
twychwstania. 

Dembowski z filmu, którego gra 
Piotr Garlicki, jest postacią fascynują- 
cą. To Dembowski historyczny, jakie- 
go postać przekazały relacje, wspom- 
nienia, dokumenty, oddany swej idei 
całkowicie, nie znający wahań i wąt- 
pliwości, ale również w każdym calu 
człowiek swoich czasów: doby roman- 
tyzmu. Wszystko, co w tym życiu speł- 
niło się jako czyjś indywidualny los 
umiłowanie narodu i ludu, wolności 
i sprawiedliwości społecznej, emocjo- 
nalizm przeciwstawiany racjonaliz- 
mowi, śmierć jako ofiara, która nie 
pójdzie na marne, da się tak wiernie 
przymierzyć do ideałów epoki, że 
trzeba się przed tym coinąć, by osz- 
czędzić „czerwonemu kasztelanico- 
wi” ironii losu, jaką byłoby klasyfiko- 
wanie bohatera epoki romantycznej 
„szkiełkiem i okient”. 

Wszystko w tym filmie jest jedno- 
cześnie z historii i jej klimatu i legen- 
dy, z diariusza wydarzeń i stronic na 
których w artystycznym kształcie za- 
pisano idee; ukazuje nie tylko fakty 
i myśli, lecz również rozziew między 
słowem i rzeczywistością. Ukazuje 
także cień, który kryje się za plecami 
ludzi, czyjś szyderczy chichot, echo 
wysokiego i czystego tonu. Od chwili, 
kiedy padnie po raz pierwszy okrzyk 

















„niech żyje wolność” i usłyszymy go 
z ust prowokątora — niewidoczny na 
ekranie, w tle wydarzeń, snuje się 
drugi wątek tych tragicznych faktów. 
Austriacki zaborca, jego polityk ii poli 
cjant wymyślili i realizują plan pod- 
burzenia chłopów przeciwko szlach- 
cie właśnie teraz, kiedy wybuchło po- 
wstanie; a więc jakaś daleka potęga 
ukrywa się za oszukanym chłopem, 
który uwierzył że musi bić powstań- 
ców, bo walczą oni o to, żeby nie 
oddać mu ziemi, którą chciałby mu 
podarować cesarz z Wiednia. Kiedy 
„umiarkowani” przestrzegają: po- 
wstanie jest Austrii na rękę, bo po- 
zwoli zlikwidować Rzeczpospolitą 
Krakowską, mówią przecież prawdę, 
tak jak mówi prawdę Dembowski, 
kiedy powiada: historia narodu na nas 
się nie kończy. 

Ktoś powiedział o tym filmie: tu 
wszyscy mają rację i nikt jej nie ma. 
Zwykło się w takich przypadkach za- 
mykać sprawę stwierdzeniem: „rację 
miała historia”'. 72 lata później prze- 
żyły się i upadły mocarstwa, a nowe 
zjawiska i nowy układ sił tworzyły 
nową mapę Europy; Polska odzyskała 
niepodleqłość. Romantyzm z jednym 
ze swych tworów: demonicznym szy- 
dercą, był już tylko historyczno-kultu- 
rową pamiątką, rozproszyły się irra- 
cjonalne mroki, zamiast wizji tajem- 
niczych sił, które tworzą i obalają po- 
tęgi pozostała na scenie tylko rzeczo- 
wa i trzeżwa historia. 


BOŻENA 
JANICKA 


PAR 
FILMO , 
PARĘ 


Rozmowa 
z TADEUSZEM PAŁKĄ 


Tadeusz Pałka ma 36 lat. Szkołę filmową 
kończył w roku 1973. Zrealizował 12 filmów 
krótkometrażowych, głównie w Wytwórni 
Filmów Dokumentalnych. 


dość długo. Z 
znałem przyjemności bycia wieczn 
studentem. Nie wierzyłem, aby mi się 
coś udało jako psychologowi ani nie 

nalazłem specjalnej radości w pracy 
elektronika. Interesowałem się plas- 
tyką, dużo fotografowałem Nie robi- 
łem filmów. 

Do szkoły łódzkiej dostałem się 
chyba przez przypadek, od pierws; 
go razu. Po roku „scjent 
podejścia — wyrzucono mnie. W ciągu 
wakacji nakręciłem dwa filmy. I przy- 
jęto mnie z powrotem. 

©. Co to znaczy — scjentystyczne podej- 
ście? 

Wydawało mi się wtedy, że film 
sprowadza się do układów abstrakci 
nych figur. Później zrozumiałem, że 
rzecz. polega na czym innym. 

© Jakby Pan to określil? 


do wejścia pomi 
wciąga w now. 
które trzeba poznać od po 
kładnie. Z każdym filmem rozpoc: 
by nowe studia 

© Co jest najtrudniejsze ula debiutują 
cego dokumentalisty? 

- Ominięcie pokus. Film może być 
okażją do zabawy, do popisania się 
czyimś kosztem. 





© A co powinno być dla debiutanta 
najważniejsze? — 

- Czy się zrobiło film uczciwy. Na 
tym mi zależy bardziej niż na błyśnię- 
ciu warsztatem (za co dostajemy stop- 
nie). 

© Pana pierwszy film zrobiony po dy- 
plomie w WFD —to „Miejsce nie ustalone". 
Film o wiertaczach. Jak Pan go dziś oceniał 
Moje wrażenie było takie: teza nie pokry- 
wa się z obserwacjami (zresztą bardzo cie- 
kawymi). Najpierw — monolog robotnika, 
który mówi o romantyce pracy, o szkole 
charakterów. Jednak reszta filmu tych ob- 
serwacji ani nie potwierdza, ani im nie 
przeczy. 

— Chłopak mówił do kamery, że 
właściwie chciał być kosmonautą, ale 
mu poradzono, żeby został wierta- 
czem-geologiem. Zamiast innych ciał 
niebieskich niech bada Ziemię. Wfil- 
mie to zdanie brzmi dość bałamutnie. 
A ja chciałem zrobić po prostu film 
o romantycznej pracy, o robotniczym 
folklorze. Nie uwzględniłem tylko 
jednej rzeczy: że ci ludzie pracują 
także dla pieniędzy. A może głównie 
dia nich. Konstrukcja była niepraw- 
dziwa, chciałem być mądrzejszy od 
sytuacji (a przecież to ona zawsze ma 
rację). Wydawało mi się poza tym, że 
muszę widza za wszelką cenę rozer- 
wać, zafascynować egzotyką (praco- 
wałem ze świetnym operatorem Pio- 





„Rzep” 








trem Kwiatkowskim). Tymczaser 
film dokumentalny nie jest aż tak po- 
jemny, by można było w nim zawrzeć 
jednocześnie i zamierzony morał, 
i prawdę, i jeszcze coś dla rozrywki. 

© Studiował Pan pod kierunkiem Kazi- 
mierza Karabasza? 

— Był wtedy mniej populamy. 
W modzie było krytykowanie jego fil- 
mów — że zbyt szare, skupione na zbyt 
drobnych przejawach życia. Mnieim- 
ponowała u Karabasza niesłychana 
precyzja. Przedtem sądziłem, że brak 
precyzji daje w gotowym filmie wra- 
żenie spontaniczności. Karabasz prze- 
konał mnie, że jest odwrotnie. 

Od niego nauczyłem się zasad kon- 
struowania filmu jeszcze przed przy- 
stąpieniem do zdjęć — pisania scena- 
riusza. Przy czym wcale nie po to go 
aby wiernie się do niego 

scenariusz przewiduje 
pewne sytuacje, a w miarę jak dowia- 
dujemy się coraz więcej, sytuacje mu- 
szą ulegać zmianie. Tak więc „prace 
przygotowawcze” trwają od pierw- 
szego pomysłu filmu aż do wypusz- 
czenia kopii dźwiękowej. Karabasz 
uczył, że do filmu należy także to, co 
nie zostało zarejestrowane, czego na- 
kręcić nie było można. Kwestia uczci- 
wości reżyserskiej pojawia się po raz 
pierwszy wtedy, gdy decydujemy się 
na zrobienie filmu. Lub — gdy re- 
zygnujemy z robienia filmu. 

© Miał Pan taką sytuację? 

— Każdy z nas ją miał. To ciężka 
decyzja. Trudno ją podjąć samemu. 
Lubi się przecież własne pomysły. Lu- 
bi się także to, co się już zrobiło. 
I wtedy, przy pracy nad ostateczną 
wersją również potrzebne jest czyjeś 
spojrzenie z boku. 

© W czołówkach ostatnich Pana filmów 
tuż obok nazwiska reżysera wymieniany 
jest Grzegorz Eberhard. Na czym polega 
"Wasza współpraca? 

— Grzegorz  Eberhardt, Wojciech 
Maciejewski (który w tej chwili samo- 
dzielnie realizuje filmy) byli w mojej 
ekipie najważniejszymi osobami poza 
operatorem. Potrzebuję, jak mówi- 
łem, kogoś bezstronnego, z którego 
zdaniem mógłbym się liczyć podczas 
realizacji. Ich rolą było tylko obserwo- 
wanie tego co dzieje się na planie 
pomiędzy mną, kamerą a bohaterem 
filmu, ocena, w jakim stopniu spełnia- 
ją się założenia, o których rozmawia- 
liśmy przedtem. Zresztą w ogóle — 
zdanie ekipy to czuły wskaźnik. Naj- 
gorzej, kiedy ekipa milczy. 

© Jak to się właściwie dzieje w filmie 
dokumentalnym, że luźne spostrzeżenia 
kumulują się w pewien dramatf Kiedy wy- 
klarowuje się u Pana ostateczna kompozy- 
cja filmu? 

— Nieraz dowiaduję się, że oto żyje 
gdzieś człowiek, o którym warto by 
zrobić film, którego praca czy rozu- 
mienie świata mogłoby ludzi zaint 
resować. Tak powstał „Kolekcjoner 
i „Wygrać - przegrać” filmy dość dla 
mnie ważne. Oba wynikły z informa- 
cji znajomych. Jednak gdy wybrałem 
się na miejsce, obraz okazywał się 
nieco inny i zmieniała się charakte- 
rystyka człowieka w filmie, nie pokry- 
wała się we wszystkim z tym, co sły- 
szałem o nim wcześniej. Ślad tego 
zaskoczenia pewnie jest widoczny. 

„Wygrać — przegrać” miał być po- 
czątkowo filmem o wzorowym naczel- 
niku gminy, rzutkim, operatywnym, 
przełamującym trudności. Byłby to 
prawdziwy bohater pozytywny, gdy- 
by nie fakt, że jest atakowany i przez 
niektórych podwładnych, i przez 
miejscowego sekretarza. Próbuję roz- 
szyfrować tę sytuację. 











O listonoszu. kolekcjonerze znacz- 
ków, właścicielu zbiorów milionowej 
wartości, wystawianych u królowej 
angielskiej, dowiedziałem się przy- 
padkiem. Przyjaciel leżał w szpitalu, 
a ten niezwykły człowiek był jego 
sąsiadem na sali. Przyjaciel namawiał 
mnie, żebym zrobił o nim film. Nie 
bardzo mnie pociągał ten temat. Ale 
gdy tak przychodziłem, zauważyłem, 
że całymi tygodniami nie odwiedzał 


"listonosza nikt z rodziny. To mnie za- 


stanowiło i tylko dlatego pojechałem 
potem do niego do domu. Rozmowy 
z żoną, z dziećmi ukazały drugą stronę 

medalu. „Na Wielkanoc był w domu 

tylko chleb” — mówi w filmie żona. 

Do końca nie jest dla mnie jasne, 
jak film powinien być zbudowany. 
Pokazuję niegotowy materiał kole- 
gom, to mi pomaga w złożeniu ostate- 
cznej wersji tego. jak pan mówi, 
dramatu. 

© Wiaściwietylko jeden Pana film (poza 
„Raportem o stanie gospodarki wodnej”) 
ilustruje jakieś zjawisko, a więc jest 
pozbawiony dramatyzmu i zaskoczenia. To 
„Praca”, rodzaj filmu-ankiety, zrealizowa- 
na w Warszawskich Zakładach Telewizyj- 
nych. 

— W tym zakładzie zbierałem ma- 
teriały do pracy magisterskiej z psy-, 
chologii. „Od czego zależy produkcja 
brakowa na taśmach montażowych” 
taki miałem temat. Po pięciu latach 
wróciłem do zakładu, sprawdzić co się 
zmieniło. Nie zmieniło się nic, więc 
swoje dawne „dochodzenie” powtó- 
rzyłem w filmie. Jest to, moim zda- 
niem, niezbyt udany powrót do spra- 
wy, która mnie kiedyś pasjonowała. 
Gdyby ode mnie zależało, wolałbym 
aby zamiast „Pracy” przedstawiono 
na ostatnim festiwalu filmów politycz- 
nych w Łodzi „Wygrać — przegrać 
W dwóch filmach nagrodzonych 
talnio w Krakowie- „Wygrać - przegrać 
1„Wiate jest silniejszy” ukazuje Pan ludzi, 
którzy próbują przełamać — inercję. 
W pierwszym filmie chodzi o obezwładnia- 
jącą sytuację społeczną w_ miasteczku. 
W filmie. „Wiatr. jest silniejszy” kobieta 
usiłuje się przeciwstawić, na ile można, 
nieuleczalnej chorobie. 








— Każdy z nas może znaleźć się 
w sytuacji, gdy jego możliwości życio- 
we zostaną nagle ograniczone. Nie 
musi to być choroba, a tylko pewna 
okoliczność życiowa. „Wiatr jest sil- 
niejszy” przedstawia sytuację krańco- 
wą: kobieta choruje na SM (sclerosis 
multiplex, której leczenie jest niesły- 
chanie trudne). Jej życie uległozasad- 
niczej zmianie. Zmienili się także lu- 
dzie wokół niej. 


Jesteśmy  kształtowani — przez 
najbliższych. Kształtują nas ludzie, 
z którymi pracujemy, ci z którymi się 
przyjaźnimy. Nasza życiowa walka 
jest w dużej mierze walką z otaczają- 
cymi ludźmi. Ale działa tu również 
prawo inercji: powodowani bezwła- 


„Wiatr jest silnieiszy” 





dem nie odrzucamy pewnych 
stanowisk, pewnych sytuacji, pew- 
nych ludzi. 

© Czy świadomie podejmuje Pan tema- 
ty jak gdyby ograneł Było przecież wiele. 
filmów o kolekcjonerach, nauczycielach 
muzyki? 


— To są preteksty. Szukam po pros- 
tu wyjątkowych ludzi, ich zawód jest 
sprawą drugorzędną 


Zależy mi na pewnej demaskacji, 
zarazem charakteru — i jakiejś minia- 
turowej sytuacji społecznej. Powstaje 
wystarczająco wiele filmów doku- 
mentalnych, które są niby odkrywcze, 
ale w zadanych sobie z góry ramach 
olśniewająco powierzchownych. Ileż 
to mamy w programie tv zmumifiko- 
wanych wersji wciąż tych samych 
tematów. 





„Wygrać — przegrać” 


statnie Pana filmy — „Wygrać 

„Wiatr jest silniejszy” — robią 
wrażenie, jakby zrealizowało je dwu róż 
nych ludzi, o różnych zainteresowaniach 
i temperamentach. 





— Nie chciałbym penetrować jed- 
nej dziedziny życia ani nie szukam 
krańcowości, W ogóle nie chcę się 
specjalizować. W wywiadach zwykle 
dąży się do zamknięcia filmowca w ja- 
kichś ramkach, do tego wspaniały ty- 
tuł w rodzaju: „Moją pasją jest czło- 
wiek”. Nie chciałbym być w ten spo- 
ób określany. 

Dlaczego robię film? Bo mam po- 
czucie, że koniecznie powinien być 
zrobiony. Że jest potrzebny i dla ogó- 
łu, i dla mnie. Jeżeli oba te czynniki 
wystarczająco silne, uruchamia to 
szczególną aktywność. Potem dopiero 
przychodzą niepokoje: ile będę w sta- 
nie powiedzieć o tej sprawie? I waha- 
nie — czyto będzie uczciwe? Wyważe- 
nie tych wszystkich wymagań jest 
najtrudniejsze w mojej pracy. 

Ludzie nie chcą zdejmować masek. 
Czują się w nich wygodniej, lepiej. 
Mam na myśli nie tylko tych, o których 
robię film, Nie zawsze chcieliby oglą- 
dać umeblowanie bez pokrowców. 








© O czym będzie film, którego realiza- 
cię właśnie Pan rozpoczął 


- © niesłychanej atrakcyjności 
świata urojeń, takiego świata, gdzie 






człowiek uzyskuje wrażenie mocy, 
szansę na szczerość i otwartość. Tę 
szansę stwarza — alkohol. W tej 


ucieczce w urojenia chyba najdrama- 
tyczniejsze jest to, jak łatwo przycho- 
dzi człowiekowi zrezygnować z włas- 
nej swobody. 





Rozmawia 
TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 
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Gina 
Lollobrigida 





Fot. Cinó Rem 


Młodsi telewidzowie oglądali 
niedawno tę wciąż popularną 
aktorkę włoską w serialu „Pi- 
nokio” w roli Wróżki, Gina Lol. 
lobrigida rzadko jednak poja- 
wia się na ekranie. Kilka lat 
jeździła po świecie jako fotore- 
porter, obecnie... prowadzi sa- 
lon kosmetyczny, podobno 
z sukcesem. 





Kartka z Hollywood 





Laureaci - Marsha Mason, Richard Burton, Jane Fonda i mistrz ceremonii Peter O"Tooła. 





W IMIENIU 200 MILIONÓW 


Jest ich siedemdziesięciu dwóch: dziennika- 
rze korespondenci, aktywni członkowie Holly- 
woodzkiego Związku Prasy Zagranicznej. 
prezentujący ponad 50 krajów. Informują nii 
mal 200 milionów czytelników o tym, co dzieje 
się w Hollywood, które wciąż nie rezygnuje 
z tytułu stolicy światowego filmu. Czy jest nią 
rzeczywiście? To już inna sprawa. Zawsze jed- 
nak budzi zainteresowanie — plotkami, skanda- 
lami i rzeczywistymi osiągnięciami arty- 
stycznymi. Od trzydziestu pięciu lat zagranicz- 
ni dziennikarze w Hollywood przyznają własne 
nagrody — „Złote Globy”. Nie konkurują 
z „Oscarami”, za to szczycą się niezależnością 
swoich ocen. Głosowanie jesttajne, uroczystość 
wręczania nagród transmituje natomiast TV. 

W tym roku uroczystość ta miała miejsce 
w galowej sali hotelu Hilton na Beverly Hills 
w Los Angeles. Niezależnie od nagród, które 
wymieniam poniżej, przyznawane są wyróżni 
nia o specjalnym charakterze. Nagroda im. Ce- 
cila B. De Mille'a honoruje zasługi ludzi szcze- 
gólnie zasłużonych dla kina amerykańskiego. 
W tym roku otrzymał ją aktor Red Skelton. 
znany z wielu ról komediowych. Richard Bur- 
ton, który wręczał mu plakietkę, powiedział, że 
jest to nie tylko jeden z największych klownów 
kina, lecz także człowiek, który umiał przeka- 
zać widzom swoją głęboką miłość do kina 








Z „CZARNEJ 
SERII” 


Poseł do parlamentu Philippe Dubaya (Mauri- 
ce Ronet) spotyka się nocą ze swym kolegą 
w biurze, w ultranowoczesnej dzielnicy Defen- 
se. W czasie spotkania, uniesiony gniewem, 
popełnia morderstwo. 

Wspomnienia z dawnych lat, z Algierii, spra 
wiają, że Philippe opowiada o wszystkim przy- 
jacielowi Xavierowi Maróchalowi (Alain De- 
lon). Opracowują wspólnie alibi, które jednak 
można podważyć już na początku śledztwa 
zamordowany notował bowiem skrupulatnie 
nazwiska wszystkich skorumpowanych polity- 
ków. Xavier zdobywa kompromitujący doku- 
ment. Idopiero wówczaszdajesobie sprawę jak 
wielki krąg zatoczyło przekupstwo. Będzie pró- 
bował oczyścić stajnię Augiasza. 

Autorzy „Śmierci tajdaka” (Mort d'un pour- 
ri), reżyser Georges Lautner i scenarzysta Mi 
chel Audiard, wykorzystali formulę filmu sen 
sacyjnego dla nakreślenia obrazu o barwach 
czarnych. Szantaże, zabójstwa, afery finanso- 
we, sprzedajni politycy, łajdaccy adwokaci, bo- 





Marisa Berensoni 





gacący się przestępcy — oto ich zaiste pełna 
kolekcja. 

Xavier Maróchal mimo że jego stopy 
grzęzną w tym błocie, to człowiek o czystym 
sercu i zimnej głowie. Będzie walczył z bandą 
rekinów. Nie tylko dlatego, że pragnie sprawie- 
dliwości; przede wszystkim- w imię przyjażni. 
— Film jest pamfletem, a zarazem awanturniczą 
opowieścią — pisze Jean de Baroncelli w „Le 
Monde”. — W rękach Amerykanów i Włochów 
taka mieszanka staje się często materiałem wy- 
buchowym, tutaj nie jest zbyt przekonująca. 
Brak  prawdopodobieństwa to_ podstawowy 
grzech filmu Lautnera. Bohaterowie są mario- 
netkami, a motywy ich działania są zbyt tajem- 
nicze i zbyt nieokreślone, aby miały jakiekol- 
wiek znaczenie. Pozostaje jednak na placu boju 
Alain Delon ze swoim talentem i zmęczoną, 
zmiętą twarzą. Jest ciągle wierny swojemu po- 
rtretowi samotnego, dumnego wilka, samuraja 
przyjaźni. Dzięki odwadzei uporowi uda musię 
odkryć tajemnicę. Oto rola z serii tych, ktore. 
grał już wielokrotnie, ale chyba nie ta, której 
oczekiwal, gdy zabrakło Melville'a i Viscon- 
tiego. 

Recenzent dziennika „L'Humanite”, Franco- 





Alain Delon i Maurice Ronet 
Fot. Cintma Francais 





gą Z kolei nagroda dla.„Faworytów kina świato- 
|vego" oparta jest na wynikach badania opinii 
publicznej w różnych krajach świata przez a- 
gencję Reutera. Komputery agencji wyróżniły 
Jktorską parę: Barbra Streisand i Robert 
Redford 
A oto lista laureatów „Złotych Globów” za 

rok 1977 

Najlepszy film dramatyczny: „Punkt zwrotny” 
(The Turning Point). 

Najlepsza komedia: „The Good-bye Girl” 
Najlepszy film zagraniczny: „Szczególny 
dzień” Włochy) 

Najlepsi aktorzy dramatyczni: Jane Fonda 
(„ulia”) i Richard Burton („Equus ') 
Najlepsi aktorzy komediowi: Diane Keaton 
(„Annie Hall"), Marsha Mason i Richard Drey. 
fuss („The „Good-bye Girt”) 

sdlajlepsze role drugoplanowe: Vanessa Red- 
grave („Julia”) i Peter Firth („„Equus") 
Najlepszy reżyser: Herbert Ross 
wrotny”) 

Najlepszy scenariusz: „„The „Good-bye Girl" 
Neila Simona. 

Najlepsza muzyka: John Williams („Gwiezdne 
wojny”) 


(„Punkt 


LEILA 
SORELL 


fis Ceremonii oraz Henry Winkler i John Cassavetes 
” 





is Maurin zarzuca filmowi Lautnera nieprecy- 
zyjność ataków. — Mimo że latwo rozszyfrować 
polityczne etykietki bohaterów, film ogranicza 
się tylko do nazwania ich „posłami” lub „preze- 
sami” - pisze. - Wszystkich wrzuca się do tego 
samego worka. Prawicowy anarchizm znów. 








„Tropem zaginionych" 


Kartka z Sofii 


NIENAWIŚĆ 


W ciągu jednego miesiąca na prośbę bułqar- 
skich telewidzów wyświetlono dwukrotnie 
czteroseryjny film_„Tropem zaginionych” na 
podstawie książki Nikołaja Christozowa. 

Czym wytłumaczyć niezwykłe zainteresowa- 
nie serialem? 

Przyczyną jest przede wszystkim wiarygodne 
przedstawienie postaci i wydarzeń historycz- 
nych, które wciąż jeszcze żywe są w pamięci 
narodu. Proces z 1954 r. przeciwko grupie by- 
łych wojskowych, oskarżonych o przestępstwa 
polityczne i kryminalne w tragicznych dia Bul- 
garii latach 1923 — 25, odkrył sporo tajemnic 
związanych z „zaginięciem bez sladu” wielu 
antyfaszystów. Film odtwarza te wydarzenia 
z dokumentalną ścisłością. Demaskuje krwawe 
ekscesy faszyzmu, obłędne dążenie do znisz- 
czenia wszystkiego. co postępowe. Historycz- 
nym pretekstem zbrodni był zamach na cara 
Borysa III z 14 kwietnia 1925 r. Jeszcze jedna 
próba przewrotu, podjęta przez przeciwników 
pałacu, zakończyla się fiaskiem. Wydarzenie to 
jednak posłużyło do oskarżenia Partii Komunis- 
tycznej. Zaczęła się krwawa rozprawa. Ogło- 
szono stan wojenny. Bez sądu i wyroku bestial- 
sko mordowano członków Bułgarskiej Partii 
Komunistycznej, Bułgarskiego Ludowego 
Związku Chłopskiego, kwiat narodu. Zginęli 
poeci antyfaszyści Geo Milew. Christo Jasenow, 
Siergiej Rumiancew, dziennikarz Josif Herbst 
i wielu innych. 

„Tropem zaginionych” to film 0 niezwykle 
aklwałcej wymowie także dziś, gdy wrogowie 
socjalizmu i postępu na świecie próbują godzić 
znówe w serca i umyśty ludzi, poderwać ich 
wiarę w zwycięstwo dobra, zniszczyć moralne 
i ideowe podstawy nasze) współczesnaści 
pisał w liście do twórców filmu I sekretarz KC 
BPK Todor Żiwkow. 

"Autorzy wnikają głęboko w tragiczną istotę 
wydarzeń; szczegółowo ukazują tło historyczne 
uzyskując pełne wrażenie autentyzmu. 

Za wybitne wartości ideowo-artystyczne re- 
żyser Marganit Nikołow i scenarzysta Nikołaj 
Christozow _ otrzymali specjalną nagrodę 
Związku Filmowców Bulgarskich za rok 1977. 
Zespół realizatorów nagrodzony został także 
odznaką honorową Związku Dziennikarzy Bul- 
garskich 
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drażni ucho, staje się ideologią. Ideologią, która 
swój wyraz znalazła w obelżywych krzykach 
tych, którzy toczyli się wokół pałacu Bourbo- 
nów, wykorzystując jako pretekst sprawę Stavi- 
skytego. Porównanie przesadne? A jeżeli 
nawet? 





BOGDANOVICH: 
dobre komedie 
są wiecznie 
młode 





Peter Bogdanovich, reżyser recenzowanego na str. 8 „Nickelodeonu”, w ciągu ostatnich 
dwu lat nie realizował filmów. Wystąpił natomiast jako aktor w dwóch filmach — 
Cassavetesa („Opening Night”) oraz Wellesa („The Other Side ofthe Wind”). Ich premiera 
ma się odbyć niebawem. „American Film" zamieścił obszerny wywiad z reżyserem. Oto 


fragmenty. 





Jakto sięstało,żezająłsię Pan reżyse- 
rią filmową? 

— Zaczęło się wszystko od.teatru. Mając 
15 lat debiutowałem jako aktor teatralny, 
później przez cztery lata grywalem naprze- 
mian w nowojorskich teatrach i w telewizji, 
jeszcze później spróbowałem sił jako reży- 
ser teatralny. Pisywałem także recenzje fil- 
mowe — głównie dłatego, ponieważ nie 
miałem pieniędzy i chciałem oglądać filmy 
za darmo, na pokazach dla dziennikarzy. 
Kiedyś zostałem przedstawiony reżyserowi 
Rogerowi Cormanowi. Powiedział: — Pisuje 
pan do „Esquire'a”. Może by pan napisał 
scenariusz? — Napisałem, ale mój scena- 
riusz nigdy nie został zrealizowany. W tym 
czasie  Corman_ przygotowywał „Dzikie 
Anioły", film o młodzieżowym gangi moto 
cyklowym. Zaprosił mnie do współpracy, 
realizacja miała trwać trzy tygodnie. Gdy 
minęły, a film nie był gotowy — zapropono- 
wałem, że sam nakręcę brakującą część 
materiału. Pracowałem dalsze trzy tygod- 
nie jako samodzielny reżyser — właśnie 
wtedy nauczyłem się kręcić filmy. Potem 
Corman kazał mi zmontować mój materiał. 
„Dzikie Anioły” cieszyłysię powodzeniem: 
film kosztował 300 tysięcy. wpływy wynio- 
sły 5 milionów dolarów. Roger powierzył mi 
realizację_ samodzielnego filmu. Byl to 
właśnie „Targets”, mój fabularny debiut 

© Pańskim drugim filmem był „Ostatni 
seans filmowy”. Po premierze powiedział 
Pan, że odpowiada Panu ten typ kariery, 
jaką robili reżyserzy w dawnych czasach. 
To znaczy chętnie nakręciłby Pan w swoim 
życiu 50 filmów o bardzo różnej tematyce. 
Czy dziś zmienił Pan zdanie? 

— Może nie uda mi się nakręcić 50 fil- 
mów, ale warto spróbować. Mam już przy- 
gotowane projekty sześciu małych, tanich 
filmów. Chciałbym je nakręcić kolejno, je- 
den po drugim. 

© Ale dziś panuje moda na kosztowne 
superprodukcje. 

— Miejmy nadzieję, że niebawem się 
skoczy. Chwilowo wygląda to tak, że sta- 
wia się znak równości między rozmiarem 
filmu a jego wartością. To się już zdarzało 
w przeszłości — i na ogół przynosiło kiep- 
skie rezultaty, Kiedyś, jako początkujący 
krytyk, napisalem o „My Fair Lady”, że to 
całkiem niezły film, zważywszy że George 
Cukor miał do dyspozycji 15 milionów do- 
larów. Dziś jestem bogatszy o własne do- 
świadczenia reżyserskie — i wiem, że mia. 
łem rację. Im większy budżet, tym większe 
ograniczenia. Rosną środki techniczne, roś- 
nie ekipa; reżyser ma na planie trzystu 
ludzi, którzy nie nie robią _ po prostu dlate- 
go, że nie są nikomu potrzebni. Mimo to 
reżyser musi ich holować ze sobą, gdziekol- 
wiek się ruszy. Zupełnie jak gdyby był 
dowódcą wojskowego korpusu ekspedycyj- 
nego. 

Jean Renoir powiedział kiedyś, że teży- 
ser powinien otaczać się nie współpracow- 
nikami, lecz konspiratorami. Bardzo słusz- 
nie! Ale nie można liczyć na lojalność 300 
konspiratorów. Dla połowy z nich będzie to 
po prostu praca nad kolejnym filmem. Dla- 
tegjo bardzo lubię kręcie filmy nocą. Noc 
wzmacnia ów elemeni wspólnej konspira- 
cji. Wszyscy wokół śpią, reżyser może knuuć 
swój spisek, o którym nikt nie wie. 

© Czy jest Pan zwolennikiem zdjęć 
w scenerii naturalnej? 

- Tak. To zresztą wynika z teorii filmu 
jako spisku. Gdy ekipa jest w plenerach, 

















wszyscy aktorzy są izolowani od swego 
normalnego otoczenia. Powstaje coś w ro- 
dzaju wielkiego obozu wakacyjnego dla 
dziewcząt i chłopców. 

Jakie są najważniejsze umiejętności 
którymi dysponować powinien reżyser 
filmowy? 

Dobry reżyser — to reżyser, który potrafi 
porozumieć się z aktorem, umie go zainspi. 
rować, skłonić do stworzenia interesującej 
kreacji, Po drugie - reżyser powinien wie- 
dzieć, gdzie postawić kamerę filmową. Po 
trzecie — powinien wiedzieć, gdzie ujęcie 
się zaczyna i gdzie się kończy. Te umiejęt- 
ności nie zawsze występują łącznie. Są re- 
żyserzy, którzy potrafią rozmawiać z akto- 
rami, ale nie wiedzą, gdzie postawić kame- 
rę. Ostatecznie nie jest to najgorsza kombi- 
nacja - zawsze znajdzie się ktoś na planie, 
kto im podpowie właściwe rozwiązanie. Są 
i tacy reżyserzy, którzy potrafią obchodzić 
się z kamerą i którzy umieją montować —ale 
nie mają pojęcia, jak rozmawiać z aktorem 
W. efekcie powstają filmy pięknie sfoto- 
grafowane i dobrze zmontowane ale — przy 
całym swym formalnym pięknie — pozba- 
wione duszy. 

© A jak jest w Pana wypadku? Czy robi 
Pan próby z aktorami? 

— Zawsze. Przynajmniej dwutygodnio: 
we, Im próby dłuższe, tym film staje się 
lepszy. Oczywiście, do pewnej granicy. 
Najlepiej prowadzić próby do momentu, 
gdy wszyscy są przekonani, iż doskonale 
wszystko wiedzą i rozumieją, podczas gdy 
w rzeczywistości mają tylko bardzo ogólne 
wyobrażenie o tym, co będą grać. Wtedy 
czas rozpoczynać zdjęcia. 

© Wiilmie „Papierowy księżyc” wystą- 
piła po raz pierwszy Tatum O'Neal; grała 
razem ze swym ojcem. Jak układała się 
Panu współpraca z ojcem i córką? 

- Nie najlepiej 

© Mial Pan klopoty z ojcem? 














— Chyba tylko wtym sensie, że próbowa- 
łem go powstrzymać by jej nie zabił. Bez 
przerwy na nią krzyczał: — Do diabła, Ta 
tum, naucz się wreszcie tych kilku słów 
dialogu! Powtarzamy ujęcie po raz dwu. 
dziesty ósmy! - Tatum miała osiem lat, była 
przyzwyczajona do swobody; nikt przed- 
tem nie wymagał od niej dyscypliny. W do- 
datku nie miała pojęcia, co właściwie robi: 
my. Ośmioletnie dzieci żyją w swym włas- 
nym świecie. 

© Pańskieostatnie filmy utrzymane były 
w stylu komedii Mack Sennetta. 
je wydaje mi się. Nigdy nie starałem 
się naśladować Sennetta, Jeżeli już kogoś 
1o Bustera Keatona. Prawdę mówiąc — było 
tylko dwu wielkich twórców wizualnych 
komedii filmowych: Buster Keaton i Ernst 
Lubitsch. Keaton był specjalistą od pości- 
gów. Lubitsch — od wszystkiego innego. 
Niech pan popatrzy na filmy Keatona; co za 
bezbłędne ustawienia kamery, co za mon- 
taż, co zarytm! W porównaniu z Keatonem 
Chaplin był bezwładny jak kloc. Myślę. że 
Keaton znacznie lepiej przetrwał próbę 
czasu. 

© Czy sądzi Pan, że film taki jak „No 
ico, doktorku?" przetrwa tę próbę? 


Dlaczego nie? Nie widzę w tym filmie 
pic, co mogłoby się zestarzeć. Nie ma w nim 
żartów na tematy aktualne, nie ma aluzji do 
Johnny Carsona czy Jimmy Cartera. Dobre 
komedie się nie starzeją. 
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- Chodziłem z kamerą po mieście i szukałem stanowisk, z których mógłbym podglądać ludzi 


POPATRZMY 
NA TYCH LUDZI 


TENCJ 








spotykamy się ponownie, dyskutuje- 
my nad tym, co napisaliśmy — i znów 
się rozstajemy. Trwa to niekiedy kilka 
miesięcy. Otóż dawniej łatwo znajdo- 
wałem scenarzystów zainteresowa- 
nych tą formą współpracy. Ale od ja- 
kiegoś czasu prawdziwi profesjona- 
liści mają stałe posady w telewizji 
Dorywcza współpraca z filmem ich 
nie interesuje 

W okresie ostatnich kilkunastu lat 
wielokrotnie próbowałem opracować 
projekt komedii. Wszystkie próby 
kończyły się jednak niepowodze- 
niem. Może z wyjątkiem jednej: reali- 
zowałem film wspólnie z Jacquesem 
Tati 

© który 

„Pan Hulot wśród samochodów: 

W roku 1967 Tati nakręcił „Play Ti- 
me”. Film był bardzo drogi —nie miał 
powodzenia. Tati był załamany. Pew- 
nego dnia zadzwonił do mnie i zapro- 
ponował, byśmy razem zrealizowali 
serial telewizyjny. Zacząłem go na- 
mawiać, by dał spokój telewizji; by 
raczej nakręcił kolejną komedię z pa- 
nem Hulot. Powiedziałem: — Jacques, 
„Play Time” jest absolutnym arcy- 
dziełem, ale to film zbyt kosztowny. 
Dlaczego aż 70 milionów? Trzeba wy- 
myślić jakąs prostą historię. Spróbuję 
ci pomóc. — Napisaliśmy wspólnie 
scenariusz, rozpoczęliśmy zdjęcia. 
Ale już w czasie przygotowań przeko- 
nałem się, że współpraca nie będzie 
łatwa. Tali ma inny sposób prący, inny 
temperament. Ostatecznie, po wspól- 
nym nakręceniu pierwszych sekwi 
cji, powiedziałem mu: — „Jacques, 
wiesz, jak bardzo cię lubię. Ale jeśli 
będziemy nadal współpracować ze 
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sobą — boję się, że cię nienawidzę. — 
odszedłem. Mimo to wspominam ten 
epizod z dużym zadowoleniem. Po- 
mogłem reżyserowi, którego szanuję 
i podziwiam. 


© Lubi Pan realizować komedie. Dla- 
czego? 
Niech pan spróbuje włączyć 
w dowolnym momencie telewizor: zo- 
baczy pan sceny przygnębiające. To- 
też musi się znaleźć ktoś, kto oderwał- 
by ludzi od ponurych myśli. Lubię 
komedię — ale to nie znaczy, że jestem 
entuzjastą wszystkich odmian tego 
gatunku. Tak np. nie potrafiłbym zre- 
alizować filmu, który byłby oparty na 
humorze abstrakcyjnym, na sytua- 
cjach absurdalnych. Potrafię opowia- 
dać tylko takie historie, które mogły- 
by wydarzyć się naprawdę 
Na marginesie: jestem przekonany, 
że istnieje wyraźne podobieństwo 
między komedią a dramatem. Są to 
gatunki serio. Dam przykład: mój os- 
tatni film fabularny „Doktor Pulder 
sieje mak”. Jest to dramat. Mimo to 
uważam, że nie różni się w sposób 
zasadniczy od moich wcześniejszych 
filmów. 








© Jak doszło do realizacji „Dokłora 
Puldera"? 

- Wszystko odbyło się według ty- 
powych wzorów - obowiązujących 
w przemyśle filmowym: reżyser czyta 
interesującą książkę, prosi 
o współpracę, autor się zgadza. Jedy- 
ny szczegół nietypowy: autor jest se 
decznym przyjacielem reżysera. Na- 
zywa się Anton Koolhaas. 


autora 








Tytułowy dr Pulder jest lekarzem 
w prowincjonalnym miasteczku. Pew 
nego dnia gości u siebie wybitnego 
nelirochirurga, swego byłego kolegę 
ze studiów, Liedaerda. „Jest dumny 
z tej wizyty. Lecz następnego dnia 
wychodzi na jaw prawdziwa przyczy 
na odwiedzin. Liedaerd jest narkoma 
nem, zarzucił praktykę. Pod różnymi 
pretekstami odwiedza znajomych le. 
karzy, by kraść morfinę 2 apteczek 
domowych 


Zdawałoby się, że dr Pulder złoży 
skargę, jak inni poszkodowani. Lecz 
Pulder zachowuje się tak, jak gdyby 
był zafascynowany osobą prześla- 
dowcy. Gdy Liedaerd wkrótce potem 
umiera — idzie na jego pogrzeb, od- 
wiedza jego znajomych... Zachowa 
nie to, z pozoru dziwaczne, ma jednak 
głęboką przyczynę. Pulder, sumienny 
lekarz i przykładny ojciec rodziny, 
nagle odkrywa koło siebie świat 
dziwny iszalony. W konfrontacji ztym 
światem jego dotychczasowa egzy- 
stencja wydaje mu się nagle nudna. 


© Po warszawskiej projekcji „Doktora 
Puldera” krytycy twierdzili, że film jest 
opowieścią o buncie przeciwko mieszczań- 
skiemu społeczeństwu. Niektórzy sugero- 
wali, że dramat doktora Puldera jest zna- 
mienny dla społeczeństwa holender- 
skiego. 





Nie sądze, aby dramat doktora 
Puldera był charakterystyczny dla na- 
szego społeczeństwa. Po drugie: film 
nie był pomyślany jako ilustracja 
określonych procesów społecznych 
Nie był także pomyślany jako film 
z dydaktyczną tezą. Niektórzy widzo- 
wie składają mi gratulacje: — Jak to 
dobrze, że zrobił pan film o narkoma- 
nii! Jest to przecież poważny problem 
w naszym społeczeństwie. — Otóż is- 
totnie: narkomania jest w naszym kra- 
ju wielka plagą społeczną. Ale nie 
kręcę moich filmów po to, by ostrze 
gać widzów przed narkomanią czy 
alkoholizmem, Nie mówię: — Patrzcie. 
olo ludzie, którzy postępują niewłas- 
ciwie i którzy poniosą karę. — Staram 
się raczej powiedziec: — Popatrzcie na 
tych ludzi. Czy poznajecie ich? Postę 
pują bardzo niemądrze - ale mimo to 
bardzo ich lubię. 


Interesują mnie przede wszystkim 
charaktery ludzkie. Dam panu przy- 
klad: oto po śmierci Liedaerda doktor 
Pulder opiekuje się jego byłą kochan- 
ką. panną Mies. Spędza w jej domu 
każdą wolną chwilę; zaniedbuje ro- 
dzinę, pacjentów, praktykę. Dlaczego 
tak się dzieje? Ponieważ jest ona oso- 
bą w jakiś sposób 








steresującą, nii 








zwykłą. Ponieważ personifikuje te 
wart które doktora Puldera zafa- 
scynowały. Jeszcze przed rozpoczę- 
ciem zdjęć narodził się w mojej wyo- 
brażni pewien obraz panny Mies. 
Wiedziałem, że sukces filmu będzie 
zależał w dużej mierze od tego, czy 
uda mi się tę wizję urzeczywistnić. 





© Iudało się? 


— Chyba tak. Ale niewiele brako- 
wało, a film w ogóle by nie powstał 
Pannę Mies miała początkowo grać 
Elise Hoomans, wybitna holenderska 
aktorka teatralna. Jej interpretacja tej 
postaci była jednak dość odległa od 
moich wyobrażeń. Mówiąc krótko — 
była zbyt powściągliwa. Przez kilka 
tygodni próbowałem przekonać ak- 
torkę do moich koncepcji, ate nie po- 
trafiliśmy się porozumieć. Aż wresz- 
cie musiałem ją przeprosić — i zrezy- 
gnować ze współpracy. Zwróciłem się 
do innej aktorki, z którą uprzednio 
prowadziłem rozmowy. Jej interpre- 
tacja była inna — utrzymana trochę 
w stylu sztuki Albećgo „Kto się boi 
Virginii Woolf?” Ja jednak nadal mia- 
lem wątpliwości. Iostatecznie historia 
się powtórzyła 


© Jak Pan wybrnął z opresji? 


Kees Brusse — aktor, ktory grał 
doktora Puldera — przypomniał sobie 
Dorę van der Groen. Jest to aktorka 
belgijska, mająca na swym koncie 
wiele wybitnych ról teatralnych, rzad 
ko grywająca w filmie. Kiedyś wystą- 
piła w szkolnej etiudzie filmowej 
opartej na powieści Koolhaasa. Obej- 
rzałem ten film i pomyślałem: — Tak, 
to jest myśl! - Odwiedziłem ją i zapy- 
talem: - Pani van der Groen, czy pani 
zgodziłaby się zagrać w moim filmie? 

Odrzekła natychmiast: — Czy chodzi 
o rolę panny Mies? Powiedziałem 
Tak. — Wtedy zawołała: — Mój Boże. 
zawsze wiedziałam, że jest to rola dla 
mnie! 
szej chwili znakomita. 

W efekcie — panna Mies stała sie 
postacią złożoną, trojwymiarową. Do. 


I rzeczywiście. Była od pierw- 


ra van der Groen potrafiła wyrazić 
środkami aktorskimi ów proces dezin- 
tegracji psychicznej, tak typowy dla 
narkomanów; ale potrafiła jednocześ- 
nie pokazać, że jej bohaterka zacho- 
wała instynktowne poczucie godności 
własnej. Panna Mies wie, że jest zgu- 
biona, mimo to nie lituje się nad sob: 
przeciwnie, potrafi nawet w sposób 
rubaszny żartować ze swego nie- 
szczęścia. A na samym dnie, gdzieś 
pod grubą powłoką owych żartów 
i wybuchów irytacji — czuje się życzli- 
wość i dobroć. Może nawet skłonność 
do poświęceń? Frzecież to właśnie 
panna Mies sprawia, że doktor Pulder 
nie idzie w ślady doktora Liedaerda. 





©. Jedną z największych zalet „Doktora 
Puldera'" jest autentyzm postaci i sytuacji. 
Pański film robi takie wrażenie, jak gdyby 
został sfilmowany ukrytą kamerą. Jak Pan 
osiąga ten efekt? 





— Nie wiem. Wszystko, co robię, 
zawdzięczam wyłącznie intuicji. Po- 
trafię wczuć się w ludzką psychikę, 
odejadnąć motywy działania. 

Postać ludzka jest w filmie czynni- 
kiem najważniejszym. Dlatego przy. 
wiązuję wielką wagę do współpra: 
z aktorem. Próbuję doprowadzić do 
tego, byśmy wspólnie cz uli postać, 
którą aktor odtwarza. Jeśli się uda — 
wtedy aktor sam znajduje właściwe 
środki wyrazu 

Wokół postaci trzeba następnie 
zbudować całą resztę filmu. Jeśli rze 
czywiście rozumiem mych bohaterów. 
- powinienem także wiedzieć, jak s 
ubierają i jak mieszkają. Jak wygląda 
gabinet doktora Puldera? Jak wyglą- 
da szafka, w której przechowuje le- 
karstwa? Jakie przedmioty ma pani 
Pulder na nocnym stoliku? Chodzi 
czesto o szczegóły. Widz ich nie zau- 
waży, ale współtworzą pewną atmos- 
ferę, uzupełniają obraz postaci 














Przez. dłuższy czas zastanawiałem 
się, jak powinna wyglądać okolica, 
w której praktykuje doktor Pulder. 
Jak powinien wyglądać jego dom? 


Szukałem odpowiedniego obiektu — 
i wreszcie udało się. W niewielkim 
mieście nad kanałem wodnym zna- 
lazłem dzielnicę starych domków, 
która dziś jest pod ochroną. Dowie- 
dzialem się, że jeden z tych domów 
został właśnie sprzedany; nabywca 
chciał dokonać przeróbek wnętrz. Na- 
mówiłem go, by wynajął mi dom na 
kilka miesięcy. W tym domu można 
było jeszcze wyczuć zapach ludzi, 
którzy tam mieszkali przez dziesiątki 
lat. Chodziło o to, by coś z tej atmoste- 
ry zasiedzenia przedostało się do fil- 
mu. Gdy doktor Pulder chodzi poswo- 
im pokoju, mija meble, które — być 
może — stoją wtym miejscu od półwie. 
cza. Gdy wygląda przez okno — widzi 
swojski pejzaż: kanał i unoszące się 
nad nim mewy. Takich efektów nie 
osiągnie się w ateliers. Gdybyśmy 
kręcili w hali zdjęciowej — za oknem 
trzeba byłoby umieścić powiększone 
zdjęcia. Nieruchome, a więc martwe. 

Oczywiście trzeba pewnego wysił- 
ku, by owa naturalność i prawda stały 
się widoczne. Podczas zdjęć zawsze 
wysyłałem kogoś przed dom, by rzu- 
cał mewom chleb; dzięki temu można 
je było widzieć przez okno. W ogóle 
należę do reżyserów, którzy bardzo 
starannie przygotowują każde ujęcie. 
Przed rozpoczęciem zdjęć zawsze ro- 
bię szkice poszczególnych scen; do 
„Doktora Puldera” zrobiłem ich po- 
nad sześćset 











© Styszy się często opinię, że jest Pan 
najbardziej holenderski spośród wszyst- 
kich holenderskich reżyserów. Pańscy bo- 
haterowie są ściśle związani z obyczajo- 
wością Pańskiego kraju. Chciałoby się po- 
wledzieć: są emanacją holenderskiego 
krajobrazu. Czy jest to efekt zamierzony? 


- Nie. Po prostu jestem Holen- 
drem, wyrosłem na tej ziemi, wśród 
takich, a nie innych ludzi. Więc jeśli 
nasz naród ma jakieś swoiste cechy, 
coś specyficznego w sposobie bycia, 
myślenia, odczuwania —to „coś” prze- 
nika do moich filmów czy tego chcę, 
czy nie chcę. Nawiasem mówiąc — 
wcale nie jestem pewien, czy nasz 


naród ma jakieś specyficzne cechy, 
które odróżniają go od innych naro- 
dów. Czasami ludzie składają mi gra- 
tulacje - mówią: — Pokazał pan typo- 
ych Holendrów! - Przyjmuję te gra- 
tulacje z uśmiechem wdzięczności, 
ale w duchu myślę sobie: Gdzie oni to 
wszystko widzą? Przecież nie robiłem 
filmu holenderskiego — po prostu robi- 
łem film! 


© Jaka będzie Pana następna praca? 


— Nie wiem. Miałem pewne pro- 
jekty, lecz chwilowo szansa ich reali- 
zacji jest nikła. Pierwszy dotyczył 
kontaktów  holendersko-afrykań- 
skich. Holandia udziela znacznej po- 
mocy gospodarczej krajom Czarnej 
Afryki; odbywa się to w drodze ofi- 
cjalnych porozumień między rząda- 
mi. Ale obok tych oficjalnych akcji 
mamy jeszcze inicjatywy na małą ska- 
lę: jakieś miasto w Holandii obejmuje 
patronat nad miastem lub osadą 
w.Afryce. Otóż właśnie takie kontakty 
prowadzą niekiedy do interesujących 
konfrontacji, Chodzi o to, że my, Euro- 
pejczycy, chcemy pomóc mieszkań- 
com Afryki, ale często nie bardzo wii 
my, jak to zrobić. Najczęściej — świa- 
domie czy nieświadomie — narzucamy 
Alrykańczykom nasz własny styl ży- 
cia, nasze własne wzorce polityczne 
czy społeczne, Jesteśmy przekonani, 
że postęp polega na naśladowaniu te- 
go, co wymyślili Europejczycy. 
A przecież tak wcale nie musi być. 
Dlatego jestem pełen uznania dla 
Nyerere w Tanzanii oraz dla Kaundy 
w Zambii. Ci dwaj politycy próbują 
wypracować pewien system społecz- 
no-polityczny w oparciu o własne tra- 
dycje, własne doświaclczenia. 








Nasz film nawiązywałby właśnie do 
tamtych spraw. Pokazywałby miasto 
w Holandii i osadę w Zambii; pokaz 
wałby wzajemną dobrą wolę. Pokazy 
wałby także, iż ta wzajemna dobra 
wola prowadzi niekiedy do zabaw- 
nych nieporozumień. 

Koolhaasowi temat się podobał. 
Jednakże niepokoje w tamtych rejo- 








„Dwanaście milionów Holendrów" 


nach Afryki skłoniły nas do rezygna. 
cji. Zaproponowałem inną historię, 
opartą na faktach autentycznych. Nie 
tak dawno temu pięć niewielkich 
miast w Holandii otrzymało specjalne 
fundusze od ministerstwa kultury na 
budowę własnej stacji telewizyjnej 
Po zbudowaniu studia — miasta te mo- 
gły dwa lub trzy razy w tygodniu na- 
dawać program lokalny. Przeczyta- 
łem tęwiadomość i pomyślałem sobie, 
że takie ambitne plany doprowadziły 
by niechybnie do konfliktów. Pojawi- 
łyby się różne koncepcje wykorzysta- 
nia stacji: jedni faworyzowaliby le- 
matykę regionalną, inni chcieliby 
konkurować z wielkimi programami 
ogólnokrajowymi. Pewnie byliby i ta- 
cy. którzy chcieliby lansować takie 
czy inne idee polityczne. Zacząłby się 
spór. 


© Jak w „„Zbuntowarej orkiestrze” 





Właśnie. Byłaby lo nowoczesna 
wersja „„Zbuntowanej orkiestry”. By- 
łaby — gdyby powstała, Chwilowo 
projekt poszedł w zapomnienie. 

© Czy to znaczy, że od czasu „Doktora 
Puldera” jest Pan bezrobotny? 

— Powiedziałbym raczej, że wróci- 
łem do punktu wyjścia. Właśnie na- 
kręciłem dokument o parkach naro- 
dowych. Mamy w naszym kraju kilka 
parków narodowych, ale chcieliby: 
my założyć dwadzieścia nowych. Pro- 
jektma wielu zwolenników, jednakże 
ostateczna decyzja zależy od głoso- 
wania w parlamencie. Z tej okazji 
rząd postanowił wyprodukować film 
dokumentalny. Przedstawiono mi 








ofertę, bym ten film realizował. Przy 
okazji pomyślałem sobie o moim fil- 
mie 0 zwierzętach. Przypomniałem 
sobie o związkach, które łączą nas ze 
światem przyrody: o tym, że każdy 
cios w przyrodę jest pośrednio ciosem 
I natychmiast 


w świat człowieka. 
przyjąłem ofertę. 
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ANDRZEJ 
WOJNACH 


O LELIE 
zANNĄ 
CHODAKOWSKĄ 


Telewizyjny film „Pamela” 


zkolę teatralną skończyła w 

1973 r. i od razu zyskała roz- 

qiłos rolą Antygony w przed- 

stawieniu Hanuszkiewicza na 
scenie Teatru Małego. Potem grała 
Balladynę, Biankę, Salomeg. Wielkie 
postacie z klasycznego repertuaru. Ja- 
ko Czamy Anioł w spektaklu „Mic- 
kiewicz: Młodość” śpiewała... Znamy 
ją także z teatru telewizji i z ekranów 
kin jako bohaterkę węgierskiego fil- 
mu „Epidemia 


Kresyda 


Dochodzi jedenasta. Czekam w ho- 
lu Teatru Narodowego. Aktorka jest 
punktualna. Nie spóźniłam się? pyta 
lekko zdyszana. Idziemy pospiesznie 
przez tę plątaninę schodów i koryta- 
rzy jaką jest zaplecze teatru. Przed 
salą prób reżyser Marek Grzesiński. 
Zgadza się na moją obecność, choć 
niektórych członków zespołu nieco to 
niepokoi — to dopiero pierwsza faza 
pracy i nie bardzo jest co pokazać. 

Rozpoczyna się czytanie tekstu szek- 
spirowskiej tragedii „Troilus i Kre- 
syda”. Aktorzy wokół wąskiego stołu, 
szklanki z herbatą, popielniczki. 
Pierwsze spięcia wzajemne przeko- 
nywania: niepowtarzalna atmosfera 
próby. Anna Chodakowska, skupio- 
na, przy końcu stołu — naprzeciw reży- 
sera. Jako jedna z niewielu nie pali 
Odzywa się także z rzadka. 

Próba dialogu między Kresydą a jej 
stryjem Pandarusem. W trakcie czyta- 
nia reżyser wnosi poprawki, dyskutu- 
je. Wreszcie tekst podany tylko gło- 
sem dwojga aktorów ożywa. 

— Wiele nie mogę jeszcze o tej roli 
powiedzieć — mówi mi potem Anna 
Chodakowska. — Tyle tylko, że kiedy 
przeczytałam sztukę, zrozumiałam, 
do tej roli muszę wszystko w sobie 
zmienić, tak jest różna od Salom« 
Chciałabym, żeby punktem wyjścia 
do każdej mojej roli był stan swoistej 
neutralności, który można określić 





również jako spokój wewnętrzny. 
Mam pewną własną wizję idealnego 
aktora, który moim zdaniem musi 
wiedzieć jak najwięcej niczego nie 
wartościując, być na swój sposób 
amoralny, jeśli tk można powiedzieć 

pozbawiony charakteru, mieć gdy 
potrzeba, ciało piękne lub odrażające. 
Trzeba więc przygotowując rolę od- 
rzucić wszystko, czym się jest; wbrew 
pozorom nie to jest jednak najtru- 
dniejsze. Główny problem — to skąd 
wziąć siłę i charakter, kiedy trzeba się 
zdecydować na którąś z wersji po- 
staci. 








Brzmi to niemal jak „sposób na 
życie”. Czym jest wobec tego dla 
Pani teatr, aktorstwo? 





— Odpowiem cytatem: twórczość 
i poznanie to jedno. Te słowa bardzo 
trafiają mi do przekonania. Teatr jest 
moją pasją. Skoro nie umiem malo- 
wać, pisać wierszy, staram się chociaż 
na scenie dać upust własnym pragnie- 
niom, zdziwieniom, podzielić się tym, 
co poznałam i zrozumiałam. Wyrażam 
siebie przez obce teksty i jak do tej 
pory mam szczęście — obcuję z najlep. 
szymi autorami... Po takim wstępie 
nie powinien być pan zdziwiony, jeśli 
powiem, że nie jestem aktorką. Ja 
tylko pracuję w teatrze. Parę ról ża 
grałam... Pierwszą — Antygonę — gra- 
łam całą duszą; bo wszystko w czło- 
wieku może być sceniczne. Ale po- 
winno być pokazywane w odpowied- 
niej konwencji. Nieprawda, że wyglą- 
da to niesmacznie, kiedy aktor płacze 
na scenie prawdziwymi łzami. Wi- 
działam na scenie płaczących akto- 
rów, a na widowni nikt się nie peszył 
Istnieje bowiem nieuchwytna granica 
między autentyzmem i prywatnością 
na scenie. Prywatne łzy w teatrze kon- 
wencjonalnym — takim jak Narodowy 
— mogą być nie do zniesienia, a w tea- 
trze, powiedzmy, Grotowskiego niko- 
go nie dziwią. Przeciwnie. A więc to 
kwestia sytuacji, otoczenia w jakim 
się rzecz dzieje. Widzowie mają włas- 
ne, sprecyzowane oczekiwania wobec 





określonego teatru i każdy wyłom 
stwarza poczucie zawodu. Nie wiem 
zresztą, czy trzeba koniecznie łamać 
konwencje, skoro w ramach tradycyj- 
nego teatru można zrobić jeszcze tak 
wiele 


Chciałabym, żeby wszystko co ja 
sama robię w teatrze było barwne, 
różnorodne, trójwymiarowe, żeby od- 
dychało. Moim zdaniem rola powinna 
być tak skomponowana, żeby zaska- 
kiwała. Każde następne działanie 
musi wynikać z poprzedniego, ale je- 
go łogika powinna być na tyle osobli- 
wa, żeby widza zaskoczyć. W prze- 
ciwnym razie robi się nudno. Więk- 
szość ról klasycznych grana jest już 
któryś raz i widzowie pamiętają wiel- 
kie kreacje aktorskie. Dlatego pomysł 





W finale „Snu srebrnego Salomei" w reżyser 


na rolę ma tak ogromne znaczenie. 





Laura 


W zimowym ogrodzie warszaw- 
skiego Pałacu Młodzieży nie ma dziś 
dzieci, za to rozgardiasz planu filmo- 
wego. Scena przyjęcia: wystawne toa- 
lety pań, smoking panów, biel ubrań 
lokajów, śmiech, zabawa. Przy forte- 
pianie rozbawiona Laura, dziewczyna 
z bogatej amerykańskiej rodziny. 
Grupa aktorów wykonuje piosenkę, 
co pewien czas — wybuch śmiechu. 
Koniec ujęcia. To film „Pamela” który 
reżyseruje Witold — Orzechowski. 
W przerwie aktorka niknie w zaim- 
prowizowanej garderobie, wkrótce 
pojawi się w zmienionym stroju 





Z reżyserem Witoldem Orzechowskim podczas pracy nad „Pamelą” 








dama Hanuszkiewicza 


i uczesaniu. Pytam, jak aktorka tea- 
tralna odnajduje się w kinie? 
Najlepiej czuję się w roli... wi- 
dza. W czasie seansów staram się pod- 
patrywać — uczyć aktorstwa. Warto 
przyjrzeć się wnikliwie poczynaniom 
tak znakomitych profesjonalistów jak 
Jack Nicholson czy Robert De Niro. To 
mistrzowie rysunku psychologiczne- 
go; tworzą postacie pełne i konsek- 
wentne, a przecież przewrotne i za- 
skakujące. I co jeszcze ważne, posta- 
cie emanujące niepokojem naszych 
czasów. Wydaje mi się, że nie ma. 
lepszej lekcji dla aktora i wyraźniej- 
szego ostrzeżenia przed sztampą „sta- 
rych, solidnych kapci” wydeptanych 
w szkole teatralnej... O swoim aktors- 


ciąg dalszy na str. 21 


Przed spektaklem 














sce Ady jest znany dzięki tłumacze- 
niom Aleksandra Rymkiewicza, Ka: 
miery Iiłakowiczówny, Tadeusza Fan- 
grata i Aleksandra Nawrockiego. Dla 

czenia setnej rocznicy urodzin po- 
ety reżyser Gyórgy Róvćsz zrealizo- 
wał film „Kto mnie widział?” („Ki 
latott engem?”). 


— Ręka, odziana w rękawiczkę — na 
początku. Pośmiertna maska — na koń- 
Cu. Tyle jestsamego Ady'ego w filmie. 
Twarzy poety nie widzimy nawet 
przez minutę. Nawet na fotografii. Po- 
śmiertna maska, którą pod koniec fil- 
mu pokazuje artysta plastyk Bóni Fe- 
renczy, jest właściwie symbolem: film 
mówi o braku Ady'ego... Tymi słowa- 
mi zaczyna Miklós Hubay wstęp do 
swego scenariusza opublikowanego 
w roku 1977 w miesięczniku literac- 
kim „Kortars”. 


— Wszyscy dobrze wiemy, że oży- 
wienie Ady'ego w filmie (w interpre- 
tacji nawet największego aktora, na- 
wet gdyby żył jeszcze Latinovits) by- 
łoby przedsięwzięciem prawie nie- 
możliwym... — pisze Hubay. Więc film 
o Adym — bez Ady'ego. Przedsięwzię- 
cie trudne, pełne pułapek, ponieważ 
odtworzenie klimatu próżni, powsta- 
łej po śmierci Ady'ego na Węgrzech, 
wymagało nie tylko doskonałej znaj 
mości biografii poety, ale i klimatu 
życia ówczesnych Węgier, wmiesze 
nych po stronie habsburskiej w tragi- 
czne wydarzenia pierwszej wojny 
światowej, tych Węgier, które w kilka 
miesięcy po śmierci Ady'ego staną się 
widownią ostrych przemian politycz- 
nych, prowadzących do proklamowa- 
nia dyktatury proletariatu. 


Trudność stworzenia filmu o Adym 
bez Ady'ego polegała przede wszyst- 
kim na tym, że według tradycyjnych 
poglądów film fabularny bez główne- 
go bohatera i bez akcji — czyli drama- 
tycznego napięcia — nie jest możliwy. 
Dobrze o tym wiedząc, Miklós Hubay 
i Gyórgy Róvósz przedstawili szereg 
symbolicznych postaci, tworzących 
przekrój otoczenia Ady'ego i rozmai- 
tych warstw społecznych. Widzimy 
więc młodego chłopa (Kśroly Safra- 
nek), który przyjeżdża do rodzinnego 
miasta Ady'ego w poszukiwaniu poe- 
ty, gdyż sądzi, że tylko jego interwen- 
cja zapobiegnie krwawym starciom 
mogącym lada moment wybuchnąć 
w jego wiosce między chłopstwem 
i żandarmerią. Ady'ego szuka 

nież pewien oficer-awantumik, który 
czuje się osobiście urażony przez poe- 
tę i zamierza wyzwać go na pojedy- 
nek. Starcie oficera z młodym chło- 
pem jest czymś więcej niż symbolem. 
ówczesnych konfliktów społecznych. 
Obrazuje wpływ twórczości Ady'ego 
na późniejsze wydarzenia polityczne, 
unaocznia siłę oddziaływania poezji 
na ludzi. 


Swój film reżyser Gyórgy Revesz 
zrealizował prawie w całości w ate- 
lier, wśród bogatych dekoracji, przy 
współudziale ponad stu. aktorów. 
Oprócz wspomnianych już wyżej 
trzeba wymienić Mari Tórócsik, Ber- 
nadette Sara, Istvśna Bujtora, Kóroly 
Kovścsa, Oszkara Góti, Ilonę Kallay 
Agi Banfalvi, Liszló Kozaka oraz Hu. 
gó Szerencsiego. Wiersze Ady'ego re- 
cytuje nieżyjący już Zoltan Latinovits 
— z namiętnością i mistrzostwem, ale 
bez patosu. (rja) 


MARKOVICS 


Scena kąpieli szwaczek 


Odjazd do Paryża 


Kóroly Satranek (w środku) 


Judit Hernadi 





Kino w telewizji 
EMERSRTRE RONERTWETER TOWA ZERO FYZEGZNE 


PULA WĄTPLIWEGO SZCZĘŚCIA 


Zbigniewa Kamińskiego krytykowałem z powodu niedostatków realizmu 
w „Pani Bovary to ja”, nie podobała mi się jego nowela „Lekcja miłości” 
w debiutanckim „cdn”, która także była za bardzo wydumana, pusta w środku, 
ale oto obejrzałem telewizyjny „Rytm serca” i zacząłem nabierać zaufania do 
reżysera, Może się to wydać trochę dziwne, bo zasadnicza problematyka, mimo 
zmiany sztafażu, tła akcji, rodzaju intrygi — praktycznie pozostała ta sama. 
A jednak. 

Trzydziestoletnia kobieta w „Lekcji miłości” (1974) prowadzi rozpaczliwą 
walkę z samotnością, z narastającym poczuciem własnej bezwartościowości, 
bezsensem nikomu niepotrzebnego życia. Trzeba przyznać, że jak na debiut 
reżyserski człowieka grubo jeszcze wtedy przed trzydziestką temat był nie tyle 
szokujący, co młodzieńczo-naiwnie przekorny; przez to bliski pozerstwa, stroje- 
nia się w nie swoje piórka, podrabiania czegoś, co modne, ale czego się nie zna 
z autopsji i co trudno wiarygodnie zrekonstruować w oparciu o domniemania 
Teresa Budzisz-Krzyżanowska, świetna aktorka ze Starego Teatru z Krakowa, 
robiła, co mogła, aby w tę papierową rolę tchnąć choćby odrobinę życia. Nie na 
wiele się to zdało. 

Podobnie w „„Pani Bovary” (1977) Jadwiga Jankowska-Cieślak w roli „uzie- 
mionej'” przez dziecko mężatki dała koncert gry aktorskiej, ale nijak nie udało 
się jej przekonać widza, że te psychiczno-ambicjonalne cierpienia trzydziesto- 
latki mają jakikolwiek związek z potocznie odczuwanymi niepokojami mło- 
dych ludzi. Z ekranu zaczęło straszyć grożbami cokolwiek na wyrost. Kamiński 
za wcześnie jakby wkroczył w etap antykonsumpcjonizmu, nie dostrzegając, że 
większość społeczeństwa usilnie wspina się dopiero do poziomu zaspokojonej 
konsumpcji. Jeśli tedy bovaryzm uznać za bunt przeciwko przyziemności 
dyktatowi rzeczy i życiowemu pragmatyzmowi oraz skok w niebo zaspokajania 
pragnień wyższego rzędu, jak np. poczucia harmonii, wewnętrznej tożsamości, 
szczęścia — to okaże się, że na polskich przykładach obracamy się w rejonie 
chciejstwa. Nikt nie uwierzy w bunt przeciwko czemuś, czego nie ma. Chyba że 
patrzy z oddalenia, np. z zagranicy. Na jednym z zachodnich festiwali film 
otrzymał nawet nagrodę. Charakterystyczne, że Polański i Skolimowski 
w swych pierwszych polskich filmach pokazywali raczej agresywnych i pazer- 
nych na wszelkie dobra młodych bohaterów; nie minęło lat wiele i bohaterami 
stają się ci, co nie chcą być agresywni, skuteczni, idący do przodu. Zmieniły się 
pokolenia czy rzeczywistość? 

„Rytm serca'” także traktuje o samotności, o trudności właściwego zrozumie- 
nia drugiego człowieka, o moralnych kosztach tego zrozumienia. W przeciwień- 
stwie jednak do poprzednich filmów, temu obrazowi się wierzy. Pewnie jest 
w tym spora zasługa znakomitego tercetu aktorskiego - Antoniny Gordon-Gó- 

iej, Elżbiety Barszczewskiej, wracającej na ekran po czterdziestu latach 
i Andrzeja Szalawskiego — ale Kamiński zwykł był zawsze 
angażować najlepszych aktorów. Wierzy się filmowi ze względu na wewnętrzną 
prawdę anegdoty, ludzką prawdę pokazanego dramatu. I choć to wygląda 
paradoksalnie, bliższy celu okazał się scenarzysta i reżyser w jednej osobie 
wtedy, gdy sportretował ludzi stojących u schyłku życia, a więc niejako 
z antypodów własnej pozycji, wtedy, gdy kreślił charaktery bohaterów 
bliskich sobie pokoleniowo. Oczywiście nie należy popadać w przesadę — są 
w „Rytmie serca” partie nie dopracowane w szczegółach, puszczone dramatur- 
gicznie i myślowo. Razi pewna nieudolność inscenizacyjna owych rozmów przy 
stole wigilijnym, enigmatyczność wątków dzieci (dwie dorosłe pary), stereoty- 
powy finał (atak serca na ulicy) itp. Ale ponad tym wszystkim jest problem: 
starszy pan, dwie kobiety — matka jego dzieci i kochanka, mieszkające niezbyt 
daleko od siebie w jednym mieście, oraz czterdzieści lat związku w tym 
małżeńskim trójkącie, związku opartego na cichym wzajemnym przyzwoleniu. 
Można tak żyć, czy nie można? 

Właściwie w tym pytaniu streszcza się cała przewaga „Rytmu serca” nad 
wcześniejszymi filmami Kamińskiego, nad większością filmów zserii „Sytuacje 
rodzinne”, do której i ten należy. Bo anegdota mimo pozorów wyjątkowości 
kryje problem absolutnie typowy, niepozorowany i z niczego nie kopiowany — 
uniwersalny. O czym mówi film? © odpowiedzialności. Pokazuje odpowiedzial- 
ność bohatera wobec żony, dzieci, wobec siebie i wobec kochanki, która być 
może ofiarowała najwięcej, nic w zamian nie otrzymując. Jakie są koszty 
moralne, które wszyscy musieli ponieść? Film je prezentuje: oto są, niepewne 
radości, pewne smutki, poczucie nieuczciwości, żal, cierpienie, które wszyscy 
wnieśli do tej puli wątpliwego szczęścia opartego na eleganckiej tolerancji. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
































„Rytm serca”. Scenariusz i reżyseria: Zbigniew Kamiński. Zdjęcia: Zdzisław Kaczmarek. 
Ścet żbieta Karwańska. Muzyka: Lech Barański. Wykonawcy: Antonina Gor- 
recka, Elżbieta Barszczewska, Andrzej Szalawski, Anna Nehrebecka, Monika 

icz, Włodzimierz Press i inni. Produkcja: Zespół „X” dla TVP w serii „Sytuacje 

















Elżbieta Barszczewska w filmie „Rytm serca” 








Film krótki i okolice 


Wąska specjalizacja 


statnie „Kontrontacje” nie były nazbyt miłe dla krótkiego metrażu, 

ale parę ładnych kawałków można było obejrzeć albo obejrzeć 

jeszcze raz. Film Sergiusza Sprudina „Szukając wiatru” — Wielka 

Nagroda w Mannheim 1977. Poezję się czyta, deklamuje albo się jej 
słucha, ale ogląda rzadziej. U Sprudina fale morskie, liny, żagle, bandery, 
reje, grotmaszty, bulaje, bukszpryty, a także ludzie i krajobrazy układają się 
w rymy jak w najlepszych wierszach, a urodę zwrotek zwielokrotnia drama- 
turgia rejsu, rejsu po zwycięstwo. Sprudin jest operatorem i reżyserem, ale 
przede wszystkim jest królem powietrza i diabł: m morskim; czaruje samolo- 
ty, statki i okręty, jego filmy układają się do wiatru wtedy, kiedy jest wiatr, 
i wtedy, kiedy go nie ma. 

W planach Wytwórni Filmów Dokumentalnych na 1978rok jest taki tem: 
„Polska miejscem międzynarodowych spotkań muzycznych”. Film na zamó- 
wienie MSZ, ma go robić Sprudin. I jeszcze dwa tematy: „Żwirko i Wigura” 
oraz „Instal” o śmigłowcach w służbie przemysłu. Ależ tak. Być może 
Sprudin zrealizuje doskonale temat muzyczny, ale stawiać można przede 
wszystkim na temat lotniczy. Bo Sprudin czuje wszystko, co nad ziemią i co 
okala ziemię. Czuje temat. Specjalista. 

W planach WFD jest temat „ Węgiel" (uwaga, tytuł już wykorzystany), 
który ma być realizowany przez Andrzeja Piekutowskiego. Piekutowski jest 
specjalistą od przemian: „Czas przemiany”. A potem już wąska specjaliza- 
cja — przemiany w Lubelskim Zagłębiu Węglowym: „„Prolog”, „Los wybrał 
Łęczną”, „Lucjana Stysia wziemięwstąpienie”. 

Danuta Halladin ma realizować film o doktorze Szantyrze. Halladin nie 
jest specjalistką od doktorów, ale od kobiet. Dr Szantyr wiele lat pracowal 
nad książką „Socjologia kobiety” i można go uznać za jednego z prekurso- 
rów emancypacji w przedwojennej Polsce. 

Maria Kwiatkowska: „Pani Zofia” — o warszawskiej antykwariuszce. 
Kwiatkowska jest specjalistką od kobiet, mody i ochrony zabytków. Ma 
również w planie film o ochronie zabytków Sandomierza. 

Janusz Kidawa — film „ZMP”. Kidawa nie jest specjalistą w żadnym 
temacie, realizuje różne, bardzo od siebie odległe. Nie bardzo wiadomo, 
dlaczego przylgnęła do niego etykietka specjalisty od ruchu młodzieżo- 
wego. 

Antoni Staśkiewicz — film o tradycjach Czerwonej Woli. Staśkiewicz robił 
filmy o Rewolucji Październikowej i o Angoli. Specjalizuje się wyraźnie 
w historii ruchów robotniczych. 

Roman Wionczek: „Polska — kraj otwarty”. Wionczek m.in. specjalizuje 
się w problematyce polityki międzynarodowej i interesuje go miejsce Polski 
w najnowszej historii i świecie współczesnym. 

Tadeusz Makarczyński — „Biblioteka Narodowa”. Wydaje się, że temat 
jest Makarczyńskiemu bliski o tyle, o ile związany jest z Warszawą. Makar- 
czyński jest specjalistą od Warszawy, po zrealizowaniu filmów o warszaw- 
skich mostach zainteresował się również Pragą, i to ze znakomitym skut- 
kiem. 

Ale za chwilę już zaczną się kłopoty. Tadeusz Pałka ma robić jeden film 
o dobrej pracy, a drugi o alkoholizmie. Kieślowski o przemijaniu czasu. 
Gradowski o ścianie wschodniej, Andrejew o handlowych niedzielach. 
Gębski — burleskę. 

A więc ktoś się obraca w obrębie tematu, ktoś inny — w obrębie kina. 

Z reżyserami jest trochę tak jak z lekarzami, Nie leczy człowieka, lecz 
leczy mu wątrobę. W czym się grzebać, w kim się grzebać — w wątrobie czy 
w całym człowieku — na to pytanie odpowiedzieć trudno. Antytezą wąskiego 
specjalisty jest lekarz ogólny — w medycynie. 

W kinie ktoś urzeka tematem i jego dogłębną znajomością, wciąż wyż- 
szym stopniem wtajemniczenia w materię i psychikę obiektu i temu komuś 
można często podarować niedoskonałości warsztatowe. Ktoś inny jest wir- 
tuozem kamery i można mu podarować pewne obsuwki w temacie. Idealem 
jest ideał — specjalista od wszystkiego, genialny dyletant, mistrz tematu 
i mistrz kina, ktoś, kto jest ponad tematem i ponad kinem. Ale w indeksie 
pojęć związanych ze sztuką jest i hasło „indywidualność”. Otwarta głowa, 
ale nie za bardzo i nie na wszystko. 

Gdyby Szukszyn otworzył się bardziej, niż się otworzył — nie byłoby 
Szukszyna i jego twórczej indywidualności i jego specyficznego kina. 
Gdyby Fellini otworzył bramy swojego cyrku na wszystkie strony świata — 
nie byłoby cyrku Felliniego i jego wspaniałej cyrkowej specjalizacji — 
kinowej podprofesji. 

Co do Sprudina. Osobiście jestem za tym, aby Sprudin zbyt często nie 
schodził z pokładów okrętów i samolotów. 
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twie filmowym nie mogę powiedzieć 
zbyt wiele. Przychodzi mi na myśl 
jedynie refleksja, że przecież w tam- 
tym, wielkim aktorstwie znajduje od- 
bicie praktyka Stanisławskiego, z któ- 
rą w szkole teatralnej stykamy się 
w stopniu może zbyt małym, a która 
w kinie potwierdza swoją, wciąż wiel- 
ką aktualność. 
Nie mam szczęścia do kina. Jedyną 
większą rolę zagrałam w węgierskim 
filmie „Epidemia” Pala Gabora, ktory 
u nas rozpowszechniany był w sieci 
kin studyjnych. Także w telewizyjnej 
Obecności”. Teraz występuję w fil- 
mie „Ludwik Waryński” Wandy Ja- 
kubowskiej. Lubię grać w filmie, 
chętnie bym grała więcej, ale nie 
przepadam za zdjęciami próbnymi. 
A nikt nie chce bez nich ryzykować 
Wystąpiłam w filmie także i w in- 
nym charakterze; śpiewam. Dotych- 
czas śpiewałam tylko w teatrze. Ale 
niedawno w telewizyjnym polsko- 
-austriackim filmie „Fuga śmierci 
zaśpiewałam tekst Paula Celana, Na- 
grałam też dla telewizji wiersz „Prze- 
powiednia”  Julesa  Superviellc'a 
z muzyką Zygmunta Koniecznego. 
Takie formy śpiewania ogromnie 
mnie zainteresowały. 














Salomea 


Wejście dla aktorów: ża pół godziny 
spektakl. Wydaje mi się, że jest późno, 
ale na twarzach mijających mnie ak- 
torów nie widzę  zaniepokojenia 
Ciężkie metalowe drzwi z napisem 
„Palenie wzbronione pod karą admi- 
nistracyjną” zagradzają drogę. Za 
metalowym progiem otwiera się inny 
świat, Wzgórze pokryte zieloną trawą 
wokół którego rozpięto namiot — nie- 
bo. Zmiana barw symbolizować bę 
dzie zmianę pory dnia i miejsca. Co- 
raz więcej postaci: szlachta, Ukraińcy, 
dziady ze skrzydłami. W półmroku 
kulis wygląda to jak korowód widm. 











W przerwie zdjęć do „Pameli 


Z garderoby nadchodzi Anna Cho- 
dakowska — już w kostiumie. Skupio- 
na, napięta wewnętrznie przegląda 
tekst roli nie zwracając uwagi na oto- 
czenie. Zdenerwowanie? — Zupełnie 
się dziś nie klei - mówi aktorka. Ale 
kiedy inspicjent daje znak, Chodako- 
wska znika za dekoracją: na scenie 
pojawia się Salomea, spokojna, pełna 
wewnętrznego światła. 

Po ostatniej kwestii wraca, znów 
zdenerwowana, próbuje skoncentro- 
wać się do następnej sceny. Na kolej- 
ny znak inspicjenta — pojawia się już 
Salomea osamotniona, zrozpaczona, 
Salomea _ przeczuwająca tragedię 
Wciąga widzów w ten stan niepokoju, 
porywa. Oklaski. Jeszcze jedna scena 
i przerwa 

— Salomea to postać dwuznaczna, 
trochę święta, ale także namiętna ko- 
bieta — mówi aktorka. Zdaje się do- 
brze rozumieć dwoistość swojej natu- 
ry - to, że coś przez nią „gada spoza 
świata”. Prawda, że nie potrafi nad 
tym zapanować, poddać kontroli. Ale 
dlatego wierzy, że przeznaczeniem jej 
są sprawy wyższe, co nie przeszkadza 
jej w sposób bezkompromisowy do 
magać się praw należnych kobiecie 
Wydawało się, że to będzie ciekawe: 
zagranie nieustannej wędrówki 
przejść od stanów dojrzałej zakocha- 
nej kobiety do momentów, w których 
„Coś przez nią przemawia”. 

„Michał Misiorny w „Trybunie Lu- 
du" tak o tym pisze: „Piękny jest ro 
wój talentu Anny Chodakowskiej. 
Widać myśl świadczącą o powadze 
podejścia do niełatwych, szczególnie 
w roli Salomei zadań 

Miło. Ale ta mysl, o której pisze 
krytyk, wcale nie oznacza że uważam 
się za intelektualistkę teatru. Wiedza 
miesza się często z intuicją sceniczna. 
Te rolę rzeczywiście przemyślałam. 
1 przyszłam na próby prawie gotowa. 
Źle, bo coś, co dojrzewa, jest ciekaw- 
sze. Ale o tym nie chciałabym więcej 
mówić. Każdy zawód ma swoje sekre- 
ty i nie należy ich niepotrzebnie zdra- 
dzać. Dobrze, że wokół aktorstwa zro- 
dziła się pewna legenda. Tak jest le- 
piej. A jeżeli ktoś już ujawnia kulisy — 
nie powinien generalizować 

Kończy się przerwa. Salomea znów 
musi znaleźć się na scenie. 



























ANDRZEJ 
WOJNACH 


Książki 





FILMOZNAWSTWO 
W SZKOLE 
I POZA NIĄ 


Niezwykle istotna sprawa: czym 
miałby być propedeutyczny przed- 
miot, wdrażający młodych odbiorców 
uczniów nowej dziesięciolatki, w pro- 
blemy odbioru i interpretacji zjawisi 
filmowych oraz. telewizyjnych? Dys- 
kusje składają się już na grube akta 
pora liczyć się jednak z konkretami 
Tymi zas są - program szkoły przycto- 
towany już do wprowadzenia w życie 
i książki, które staną się w praktyce 
podręcznikami. O_ elemencie pierw- 
szym pisano w „Filmie” niedawno: 
interesujące wydaje się potraktowa- 
nie przedmiotu jako projekcji zesta- 
wu „lektur obowiązkowych” z klasy- 
ki na rowni z klasyka książkową. 
Drugim wydaje się właśnie wydana 
praca zespołu prof. dr. Bolesława W. 
Lewickiego „Kino i telewizja”, w kto- 
rej partycypowali Ewelini Nurczyń 
ska, Jan Rek, Tadeusz Szczepański 
i Pola Wert. Wyliczam nazwiska, po- 
nieważ są to autorzy znani, uczestni- 
czący od dawna w pracach nad kształ 
lem zajmującego nas tutaj zagad- 
nienia 

Stosując właściwą terminologię 
praca zbiorowa „Kino i telewizja” jest 
jakby „podręcznikiem dla nauczycie- 
la”, chociuź autorzy zastrzegają się. 
by traktować rzecz głównie jako rzecz. 
samodzielną, „zbiór informacji o sła- 
nie dzisiejszej wiedzy o filmie, okinie 
i telewizji, a jednocześnie jako komu- 
nikat z frontu aktualnych spraw fil- 
moznawstwa”. Jak się domyślam, wy 
nika to z faktu niezależności formuły 
książki od zaleceń i rozwiązań osta- 
tecznie w. programie dziesięciolatki 
uwzględnionych, a_ przechodzących 
złożone koleje. Tylko że nauczyciel 
czy działacz- popularyzator rozpoczy- 
nający niebawem zajęcia sięgnie po 
tę pozycję w pierwszym już odruchu 
i będzie starał się zawarte w niej ideo 
wcielać_w_ dydaktycznej praktyce. 
ąd konieczność oceny propozycji 
i bardziej zasadniczej wokół niej rei- 
leksji 

Praca „Kino i telewizja” powstała 
w oparciu o stył myślenia najdłużej 
istniejącego i niewątpliwie najpo- 
ważniejszego osrodka filmoznawcze 
go. Za proponowanym w ksiąźce sys- 
temem wiedzy przemawia zatem zo- 
spół przesłanek  nawarstwionych 
przez tradycję walki o miejsce filmu 
w szkole, « filmoznawstwa w kręgu 
nauki. W programowym artykule Bo- 
lesława W. Lewickiego „Filmoznaw- 
stwo _ nauka i kierunek kształcenia 
pojawiają się liczne. stwierdzenia 
godne szacunku i aprobaty. „Liczest- 
nictwc w kulturze, uczestnictwo 
w sztuce, przewodzenie w_ całej au- 
diowizji - otoco przypisane jest filmo 
wi” sugeruje dobitnie autor. W isto- 
cie cała koncepcja oparta jest na sze- 
rokim widzeniu zjawisk filmowych 
w kontekście kultury. wspolczesnej 
i systemów porozumiewania się dzi 
siejszego człowieka, przy dostrzegja- 
niu i rozumieniu roli specyfiki wyra- 
zowej tej sztuki. Lewicki ma jawne 
aspiracje zintegrowania filmoznaw 
stwa z dzisiejszą humanistyką — i cel 
ten niewątpliwie jest piekny i światły 

Studiując książkę łodzkiecjo zespo 
lu dostrzega się jednak wyrazny prze- 














dział pomiędzy tralnymi +7 tylko 
hasłowo naznaczonymi celatni final- 
nymi. a sugerowanymi szczegołowiej 
metodami realizowania samych zajęć 
Jeżeli niejako a priori akceptujemy 
myśl o związku kina z cywilizacją XX 
wieku, to już szalenie ryzykowny wy- 
daje się proponowany tutaj „kalen- 
darz porównawczy” wydarzeń polity. 
<znych i kulturalnych, mający tłuma- 
czyć ewolucję filmu. Zgadzając się 
7 koniecznością doskonalenia metod 
analizy dzieła filmowego trudniej 
przystać na dość konwencjonalny ze- 
sław fiszek, dotyczących wybranych 
milowych kroków” sztuki ekranu, 
podobnie jak na technicystyczny sys- 
tem uczenia języka filmu, Ogromnie 
problematyczne wydaje mi się tak 
szczegółowe, i w efekcie trochę bez- 
produktywne omawianie. specyfiki 
gatunkowej czy teoretyzowanie na te- 
mat rodzajów filmowych, nie mówiąc 
0 sensie wdrażania w tajniki warszta- 
tu realizatorskiego kina i TV 

Na pełną dyskusję nie pozwalają 
ramy tej „„mikrorecenzji”. Książka od- 
bija nie zamknięty chyba jeszcze etap 
przemyślen łódzkiego zespołu nad 
modyfikacją i przestrukturowaniem 
dotychczasowego kompleksu wiedzy 
o filmie. Kierunek tych przesterowań 
wydaje się tyleż trafny, co zarazem 
odległy. Sygnalizując nowe, przeko- 
nywające zadania, autorzy operują 
w praktyce rozwiązaniami nie na 
świeższej daty. 

Odbija to chyba słabości całej ro- 
dzimej nauki o filmie. Przykład pracy 
Kino i telewizja”, pełnej autentycz. 
nych wysiłków, by nadać nauczaniu 
o filmie znamiona „społecznej użyte- 
czności” i nowoczesności, a niestety 
nie satysfakcjonującej w sferze roz- 
wiązań praktycznych, uświadamia 
tylko, jak trudno” jest taki program 
stworzyć. Być może trzeba bardziej 
zdecydowanie odejść od_ pewnych 
niedawnych jeszcze aksjomatów 
przekładając jednocześnie hasła „ko- 
munikacji kulturalnej” i „specyfiki 
zjawiskowej filmu” na bardzo kon- 
kretne bloki zagadnien. Lektura 
księżki napawa ostatecznie uczuciem 
„niełatwego optymizmu”: jesteśmy 
już chyba zgodni „czym mogłaby 
byc” i „czym stała się” wiedza o kinie 
i TV. Problem poleca na tym. by owa 
zdobytą w dyskusjach świadomość 

rzekuć na czytelny i precyzyjny sy: 
tem szkolnych zajęć oraz filmoznaw- 























czych badan. Wszystko — jeszcze 
przed nami 

WOJCIECH 

WIERZEWSKI 





KINO I TELEWIZJA. Praca zbiorowa pod 
redakcją Bolesława W. Lewickiego. Wy- 
dawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, War- 
szawa 1977 
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Z ekranów świata 




























































eden z najciekawszych filmów 
amerykańskich roku 1977 zrea- 
lizował twórca ponad 70-letni, 
któremu wielokrotnie przepo- 
wiadano już kres kariery. Fred Zinne- 
mann, reżyser „W samo południe”, 
„Oto jest głowa zdrajcy”, „Dnia Sza- 
kala”, nakręcił „Julię” trochę w stylu 
Josepha Loseya. Delikatny rysunek 
psychologiczny, skomplikowane cha- 
raktery kobiece, wrażliwość na walo- 
ry plastyczne krajobrazu, operowanie 
światłem w sposób podkreślający ro- 
„mantyczny nastrój opowieści, to wszy- 
stko jest bardzo odległe od surowych, 
męskich pejzaży zinnemannowskich 
westernów i filmów sensacyjnych. 
Tym razem stary mistrz robił film 
o sprawach najważniejszych dla nie- 
go, więc cały swój kunszt włożył wten 
obraz ewokujący czasy jego mło- 
dości. 

Fred Zinnemann nie miał 30 lat, 
kiedy emigrował z Wiednia do Sta- 
nów Zjednoczonych w pierwszej fali 
europejskich artystów uchodzących 
przed hitlerowskim terrorem. „Julia 
ukazuje to, przed czym on i tylu in- 
nych musieli uciekać. 

Drugim i równorzędnym współ- 
twórcą tego filmu jest Lillian Hell- 
man, która od wielu lat jest żywą le- 
gendą Hollywood. W pierwszej poło- 
wie lat trzydziestych zdobyła rozgłos 
znakomitymi sztukami teatralnymi, 
m.in. „Godzinami dzieci” i „Małymi 
liskami”"; wszystkie jej dzieła scenicz- 
ne zostały przeniesione na ekran. Była 
ulubioną scenarzystką Williama Wy- 
lera, który sfilmował w latach 1935-43 
cztery sztuki Lillian Hellman, w tym 
„Małe liski” (Bette Da 









































tam najlepszą kreację swego życia]. 
W 1969 r. ukazały się pamiętniki pi- 
sarki, a w 1973 zbiór sześciu autobio- 
graficznych opowiadań zatytułowany 
„Pentimento”. Właśnie z tego tomu 
scenarzysta Joseph Sargent wziął 
opowiadanie „„Julia'”. To historia dłu- 
goletniej przyjaźni Lillian Hellman 
2 dziewczyną, przyjażni, która głębo- 
ko naznaczyła całe jej życie. 

Julia i Lillian poznały się w dzieciń- 
stwie. Julia pochodziła z bardzo boga- 
tej rodziny, wychowywała się w luk- 
susie, miała otwarte przed sobą wszy- 
stkie drogi, ale w jej charakterze nie 
było nic z egoizmu i rozkapryszenia 
panienki z-dobrego domu. Zafascyno- 
wana problemami społecznymi, 
ogromnie inteligentna, apodyktyczna 
w swych sądach, wybrała studia so- 
cjologiczne i psychologiczne w Oxtor- 
dzie, a potem w Wiedniu, u Zygmunta 
Freuda. Julia wywierała przemożny 
wpływa na Lillian, której dzieciństwo 
i młodość upłynęły na nieustannej 
walce pomiędzy ślepym uwielbie- 
niem dla przyjaciółki i próbami wy- 
zwolenia się spod tej dominacji. W re- 
zultacie poszukiwań własnej drogi 
życiowej Lillian postanowiła zostać 
pisarką. Początki ułatwił jej kontakt 
z pisarzem Dashiellem Hammettem, 
którego towarzyszką życia była przez. 
ponad 30 lat. 

W filmie są dwa interesujące moty- 
wy: burzliwe dzieje przyjażni dziew- 
czynek, dziewcząt, potem kobiet, 
2 których każda jest oryginalną i silną 
indywidualnością oraz równie dosko- 
nale namalowany obraz związku Lil- 
lian z Hammettem, jej opiekunem, 
przyjacielem, przewodnikiem, mi 











Jane Fonda w roli Lillian 
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trzem i bezlitosnym sędzią pierw- 
szych prób literackich. 

Ale zasadniczy temat filmu jest in- 
ny. Podczas studiów w Wiedniu Julia 
wiąże się ze środowiskami antyfa- 
szystowskimi, prowadzącymi nierów- 
ną walkę z brunatnym terrorem. Są to 
lata rządów kanclerza Dolifussa, 
okres narastania faszyzmu, który do- 
prowadzi do włączenia Austrii do III 
Rzeszy. Julia pada ofiarą napaści bo- 
jówki faszystowskiej na uniwersytet, 
traci nogę. Lilian nie ma z nią kontak- 
tu, przebywa w USA, zdobywa roz- 
głos. Na Broadwayu wystawiono „Go- 
dziny dzieci!" i „Małe liski”, jest boga- 
ta, krąży między Paryżem, Londynem 
Riwierą, otoczona interesującymi lu- 
dźmi i tłumem wielbicieli. Wtedy 
właśnie przychodzi wieść od Julii: jest 
w Berlinie, bez reszty włączyła się 
w ruch antyhitlerowski. Korzystając 
z podróży Lillian do Moskwy prosi, by 
przewiozła do Berlina 50 tysięcy dola- 
rów na pomoc dla prześladowanych 
antyfaszystów i Żydow. Lillian mimo 
grożącego niebezpieczeństwa — sama 
jest przecież Żydówką — decyduje się 
zostać kurierem. Ostatnie spotkanie 
z Julią odbywa się.w berlińskiej pi- 
wiarni podczas krótkiego postoju po- 
ciągu. Nie zobaczą się więcej. Julię 
zamordują hitlerowcy. 





Zinnemannowi udało się wiernie 
i bardzo sugestywnie ukazać atmosie- 
rę Niemiec pod rządami hitlerowców, 
słabość, bezsilność i_ determinację 
nielicznych antyfaszystów — i obojęt- 
ność Zachodu. A osiągnął to metodą 
hitchcockowskiego wrecz suspensu! 





Julia 
chodniej sztuce filmowej właśnie dla- 
tego, że mówi o obojętności, o odpo- 


jest nowym słowem w za- 


Vanessa Redgrave jako Julia 






wiedzialności intelektualistów, prze- 
mysłowców, polityków — jasno i bez 
niedomówień. Jest przyznaniem się 
do winy za zlekceważenie ostrzeżeń 
za niezrozumienie groźby, którą był 
Hitler dla świata, za zaślepienie i za- 
dufanie w sobie. Na takie słowo cze- 
kali bardzo długo ci, którzy tak wie- 
rzyli w humanistyczne wartości za- 
chodnich demokracji i tak gorzko się 
na nich zawiedli 









Lillian Hellman ma pełne prawo, 
aby mówić prawdę swym kolegom 
intelektualistom. Po śmierci Julii wk 

czyła się w nurt antyfaszystowskiej 
walki. Z Hemingwayem pisała ko- 
mentarz do „Ziemi hiszpańskiej” Jo- 
risa Ivensa, A w 1952 roku wraz ż Das- 
hiellem Hammettem stanęła przed 
komisją badania działalności antya- 
merykańskiej i nie załamała się. Na- 
zwisko jednej z największych scena- 
rzystek w dziejach Hollywood na 14 
lat znikło z czołówek filmów. Teatry 
nie wystawiały jej sztuk. Dopiero w 
1962 roku przywrócono jej prawa oby- 
watelskie. Wyler zrobił wówczas dru- 
gą wersję jej „Godzin dzieci”, a ona 
sama napisała swoj ostatni scenariusz 

do „Obławy” Arthura Penna. 









Film „Julia” jestteraz jednym z naj- 
poważniejszych kandydatów do 
„Oscara” jako najlepszy film roku. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 





JULIA, reż. FredZinnemann, Wielka Bryta- 
nia-USA 














WILCZYM ŚLADEM 


ZSRR, 1976 


Scenariusz i reżyseria: WALERIU GA- 
ŻIU. Zdjęcia: Wadim Jakowlew. Mu- 
zyka: Eduard Łazariew. Scenogra- 
fia: Stanisław Bulgakow, Aurelia Ro- 
man. Wykonawcy: Jewgienij Łazariew 
(Kotowski). Anatolij Romaszyn (Ek- 
tow), Irina Brazgowka (Warwara), Wa- 
sile Żubku (Pewełasz), Giennadij Saj- 
fulin (dowódca oddziału specjalne- 


go). Wiktor Czutak (komisarz bryga- 
dy). Siergiej Finiti (adiutant Kotow- 
skiego) i inni. Produkcja: Moldowa- 
-Film. Barwny, szerokoekranowy. Do- 
zwolony od 12 lat. Czas wyświetlania 
95 min. Tytuł oryginalny: „„Po wołcze- 
mu sliedu” 


Rok 1921 w ujęciu przygodowym. 
Bohaterem jest legendarny dowódca 
Armii Czerwonej — Grigorij Kotowski. 
Historia rozgromienia band atamana 
Antonowa. 


BURZLIWE LATO 


CSRS, 1976 


Reżyseria: VACLAV VORLICEK. Sce- 
nariusz według powieści Jana Kozaka 
„Svaty Michal”: Jan Kozók. Miloś Ma- 
courek i Vaclav Vorliżek. Zdjęcia: Jo- 
sef Illik. Muzyka: Karel Svoboda. Sce- 
nografia: Oldtich Bosak. Wykonawcy 
Vladimir Menśik (Michal Janak), Bożi- 
dara Turzonova (Katefina), Jifi Vala 
(Josef Hrdlićka), Ćestimir Randa (in- 
żynier Houkal), Siavka Budinova (jego 
żona), Eva Trejtnarova (Eva) iinni. Pro- 
dukcja: Filmove Studio Barrandov. 
Barwny, szerokoekranowy. Dozwolo- 


ny od 15 lat. Czas wyświetlania: 133 
min. Tytuł oryginalny: „Bouńlivć 
vino” 


Satyra na chciwość, samolubstwo, 
bogacenie się bez skrupułów. Akcja 
dotyczy zakladania  przedsiębior- 
stwa winiarskieqo w jednej zmoraw- 
skich wiosek i rozgrywa się w lecie 
1968 roku. 


MEGANICA NACIONAL 


MEKSYK, 1973 


Scenariusz i reżyseria: LUIS ALCORI- 
ZA. Zdjęcia: Alex Philips jr. Muzyka: 
Ruben Fuentes. Scenografia: Churu- 
busco. Wykonawcy: Manolo Fabregas 
(Don Eufemio), Lucha Villa (Chabel- 
la), Hector Suarez (Don Gregorio 
Major”), Sara Garcia (Lolita), Gloria 
Marin (Dora) i inni. Produkcja: Pro- 
ducciones Escorpion. S.A. Barwny. 
Dozwolony od 18 lat. Czas wyświetla- 
nia 97 min. Tytuł oryginalny: .. 

nica nacional 


Raz do roku, w przeddzień między- 
narodowego wyścigu, pojawia się na 
ulicach tłum ludzi. Reżyser analizuje 
zachowanie zbiorowości, dając psy- 
chologiczną charakterystykę meksy- 
kańskiego stereotypu — blagierstwa 
i wesołości, agresywności i marzy- 
cielstwa, pychy, skłonności do prze- 
sądów. 
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Kinorama 


FAKTY 


Federico Fellini rozpoczął w Rzymie. 
pracę nad filmem „Miasto kobiet”, ale 
jeszcze przed rozpoczęciem zdjęć bu- 
Gżet został przekroczony. Producent 
Franco Rossellini szuka nowych inwes. 
torów. 








* 
Tegoroczna uroczystość wręczenia na- 
gród hollywoodzkiej Akademii Filmo- 
wej — Oscarów — transmitowana przez 
TV3 kwietnia, będzie jubileuszową, bo 
pięćdziesiątą z rzędu. Poprowadzi ją 
Bob Hope. który od 1940 r. 14 razy 
spełniał funkcję inteligentnego i nie- 
rzadko złośliwego prezentera laurea- 
tów złotych statuetek. 

* 
Marlena Dietrich ma objąć główną rolę 
w filmie Davida Hemmingsa „Piej 
gigolo, biedny giigolo”, Będzie śpiewa 
ła również tytułowy szlagier. W obsć 
dzie znaleźć się mają także David Bo- 
wie, Kim Novak, Maria Scheli, Curd 
Jirqens i Sydne Rome. Rozpoczęcie 
zdjęć - we wrześniu, sceny z Marleng 
nakręcone zostaną w Paryżu. 

* 
Delon otoczony dziećmi! — taką rolę 
powierzył mu Serge Leroy w filmie 
waga, dzieci patrzą” (Attention, les 
enfants ręcardent). Czworo dzieci ob. 
serwuje i osądza swoich rodziców c 
ki kasecie video, podłączonej <do 
odbiornika. telewizyjnego. „I tak olo 
udaje im się ukradkiem przeniknąć do 
świata doroslych, świata, w którym rzą- 
dzi przemoc. Film Leroya będzie praw- 
dopodobnie reprezentować Francję na 
tegorocznym festiwalu w Cannes. 

* 
Z czarnymi, przylizanymi włosamii wą- 
sem Gregory Peck (na zdjęciu, obok 
Jamesa Masona) gra pierwszą w swe! 
karierze rolę negatywną: hitlerowsi 
qo_ zbrodniarza wojennego, doktora 
Menele z. Oświęcimia, który uniknął 
sprawiedliwości chroniąc się w jednyn 
2. krajów Ameryki Łacińskiej. Film 
„Chłopcy ż Brazylii” (The Boys from 
Brasil) na podstawie powieści Iry Levi. 
na realizuje Franklin J. Schaliner. Wy. 
stępują także Lilli Palmer i Laurence 
Olivier. 







































































Brigita 
Hausnerova 


Ma 23 lata i zagrała dotychczas w 23 

Najnowszy powstaje w NRD, 
Syn __ trzynastu ojców 
W swoim kraju - Czechosłowacji „duże 
uznanie zyskała ostatnio rolą w filmie 
„Czerwone wino' 


Dziewczyna 
z Kirgizji 

Dineta Aracówa zdkoyła <cBi kng 
gia a „asa beż pda sadkć. 
zania”, kóry wkrotce Nejoeyny w sa 
szych kinach. Jest jedhą z najbardzić 
ulaleniawanych miodychzeżye Gda. 
óieckich, Gi co pisacp niej na lamach 
„owiekakiego Flm" zeniee gi 
Geje 

imię Dinara wię jes klegskie, ch 
ak urodala się wra Lao daiji 
Gajeserakomzówiadhe 21 
kamerą" Obce imienia cioszą się Haka 
saśtaj «kg iw zonk» 























Fot. J Troszczyński 


życia i nowej kultury, która łączy trady- 
cię ze współczesnością... Dinarę pozna 
łem przed ośmiu laty, kiedy kończyła 
szkołę filmową. Realizowała w Lei 
mie swój dyplomowy obraz. Wesoła, 
z ogromnymi okularami > wydawała si 
małą dziewczynką. Jej film nosił tytól 
„Rudolfo» i niezbyt mi się podobał 
Oczekiwałem od tej córy Kirgizji czę- 
s1oś w duchu narodowym, czegjoś spec 
ficznie kirqiskiego. Zamiast tego obe 
rzałem na ekranie historię rosyjskięj 
dziewczyny zakochanej w starszym od 
siebie człowieku. Dziewczynka z rudh 
mi włosami. opadającymi na plec 
była aktorką. Ale moją uwagję zwrć 
bogactwo uczuć, które potrafiła wyrazić 
zniezwykłą sugjestywnaścią mimo bra. 
ku aktorskiego warsztatu. Dopiero pó: 
niej zrozumiałem, że jedną z podstawo: 
wych cech talentu Asanowej-reżyserki 
jest umiejętność pracy z amatorami. 


























Dinara Asanowa Fot. Sowieiskij Film 











W dzieciństwie Dinara oglądała wi 
le razy film »Bohaterowie pustyni«. Po 
ukończeniu szkoły zaczęła pracować 
w wytwómi Kirgizfilm, przeszła wszys- 
tkie stopnie wtajemniczenia zawodo- 
wego, wreszcie znalazłasięwe WGIK-u. 
Jej nauczycielem był twórca »Bohate- 
rów, pustynie — Michaił Romm, Wiedy 
także oglądała ten film % zapartym 
tchem. 

W jej filmie „Klucz bez prawa prze- 
kazania” jest scena, w której uczniowie 
2 nauczycielką odwiedzają dom, Pusz- 
kina. Ktoś recytuje wiersz. Poczja roż- 
brzmiewa często w jej utworach. Lubi 
wiersze, pieśni. Lubi bajki: opowiada 
sześciolelniemu synowi kirgiskie bajki 
tak interesujące, eo spisanie ich zwro 
ciło się do niej jedno z wydawnictw. 

Mówi się, że reżyseria filmowa to 
dziedzina męska. Ale w kinie radziec- 
kim nie brak przykładów zaprzeczają- 
cych temu twierdzeniu: Julia Solnce- 
wa, Tatiana Lioznowa, Łarisa Szepit- 
ko... Przy realizacji »Znoju« Szepiko 
Asanowa znajdowała się na planie jako 
asystentka. Film kręcono w Kirgizji 

jedy sama realizuje film, imponu 
siłą i uporem. Wielu przedstawicieli 

męskiego zawodu» mogłoby się u niej 

uczyć, Zawsze wie, cochce powiedzieć 
nosi w sobie wizję przyszłego filmu 
gotową w każdym szczególe. | umie 
nadać jej kształt 

Już przy pracy nad pierwszym fil- 
mem — »Dzięciola głowa nie boli 
potrafiła stworzyć wokół siebie atm 
lerę twórczej współpracy i przyja 
sKluęz bez prawa przekazania jest fil 
mem w pełni profesjonalnym, a wystę 
pują w nim także aktorzy niczawodowi, 
uczniowie. Sceny z nimi imponują swo: 
bodą, znakomitym podaniem dialogu, 
rytmem. Bowiem Asanowa ma muzycz. 
ne wyczucie: czasu. ekranowego. I wy- 
czucie improwizacji — jak w jazzie. To 
właśnie są cechy. nowoczesnej reży 
serii 
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Matematyka 
groteski 


Seria nowych komedii węgierskich 
zaskoczyła krytykę i widzów: ostry ry: 
sunek środowiska, 7 reguły prowincjo- 
nalnego, humor sytuacyjny, znakomita 
charakterystyka bohaterów nasuw. 
'wnanie ze słynnymi komediami 
czechosłowackimi. Mniej w nich jeć 
nak_ rubasznej, „szwejkowej” przy- 
ziemności. Groleska w węgierskim wy 
daniu jest chłodniejsza, nieco abstrak. 
cyjna, żywioł zastępuje starannie wy. 
ważonymi. proporcjami. Znamy 2 na- 
szych ekrantw _„Kangu 
Zsombolayia — pierwszą 
serii. Jego kolejny film „Nie wychyłać 
się” jest krokiem naprzód w rozwijaniu. 
komediowej tormuły. Mała Stacyjka 
gdzieś na prowincji, w rodku lata, dlo- 
starcza scenerii, poza. którą, kamera 
właściwie nie wychodzi. Po jednej stro- 












































Mari Kiss i Janos Szikora 





nie niewielki budynek, gdzie na pierw- 
szym piętrze mieszka naczelnik Kerek 

władca i tyran miniaturowej społecz 
ności, złożonej z pomocnika Tobiego 
i jędnej kasjerki Klariki, Po drugi 
stonie toru — waqoń, w którym koczuje 
samotnilę Ferke, rybak z zamiłowania 
i robotnik pomagający przy przeładui 
ku jablek, Przed laty Ferke postanowił 
odbyć podróż do Wiednia, ale wagon 
2 papryką, w którym się usadowił, zaje 
chał do Budapesztu... Życie na stacji 
toczy się według niezmiennemo rytuału 
i nikogo nie trapią nie najlepiej funk 
cjonujące urządzenia. Ekspres do kawy 
podłącza się do mechanizmu uruch, 
mającego semafor, uderzenie pięścią 
przywołuje zanikający obraz na świetl 
nym schemacie ruchu pociągów. Kwit- 
niehandel wymienny z przejeżdżający 
mi. kolejarzami! Jednym słowem 
układ zamknięty. Dopiero przybycie 
pasażera na gapę, karnie tu wysadzo- 
nego, powoduje komplikacje, Beztro. 
ska młodego człowieka sprawią, że na. 
czelnik zaczyna podejrzewać w nim ko. 
goś ważnego. W dodatku w czasie noc 
nej partii kart przybysz wygrywa odd 
zdeterminowanego naczelnika całą 
stację, wraz z Klariką i urzędową czer- 
woną czapi 

Reżyser precyzyjnie buduje nastrój 
leniwej zasiedziałości, strachu. przed 
zmianą - ale traktuje swoich bohaterów 
2 wyrozumiałością, Dzięki znakomitym 
aktorom nie sq to marionetki. Ci ludzie 
przystosowali się gło określonych w. 
runków z całą pomysłowością, a prz 
cież nie brak im inicjatywy, którą maż- 
na byłoby skierować ku większemu po- 
żytkowi, Na razie pozbywają się niew 
godnego przybysza, ale zapowiedzią 
nieuniknionej zmiany jest pociącd wid 
mo który dwukrotnie nie zapowiedzia 
ny przejeżdża z hukiem przez stacje 
Któregoś dnia zatrżyma się 

Zsombolayi pomysłowo wykorzy 
je ograniczoną scenerię doprowadza jąc 
do kapilalnych spiąć. sytuacyjnych 
W roli naczelnika Nandor Tomanek 
tworzy kreację pewnetjo siebie biuro 
kraty, który nieoczekiwanie zdradza 
namiętność karcianegio ryzykanta, Ma- 
ri Kiss, Gyula Bodrogi i Robert Koltai 
soczystymi kreacjami dopełniają ia, 


REALIZACJE 


Szkoła 
charakterów 


Silvio Narizzanp przenosi na ekran 
powieść Sandy Hutson_ „klasa panny 
MacMichael" (The ©las ol Miss 




































































MacMichael). Tematem jestszkoła trud- 
nych dzieci, prowadzona przez energi- 
czną nauczycielkę, która popada 
w konflikt z jednym z wychowawców. 
Autorka powieści sama jest nauczyciel- 
ką i opisała doświadczenia wyniesione 
2 praktyki. Styl filmu ukreśla się jako 
„czarną komedię”, którą. zdominują 
charaktery dwojga _ protagonistów. 
Główne role grają Glenda Jackson 
i Oliver Reed, w dalszych wystąpią: 
John Standing. Michael Murphy, Rosa- 
lind Cash i grupa starannie dobranych, 
utalentowanych dzieci. 





Otiver Reed i Glenda Jackson ot. |ift News 


zwisk_ aktorskich kina 

skiego: Sylvester" Stallone 
(„Rocky”), Barbra Streisand. (Naro- 
dziny gwiazdy”), Clint Eastwood (na 
zdjęciu), Burt Reynolds, Robert Redford, 
Woody Allen, Mel Brooks, Al Pacino, 


ło Dustin 
na i Tatu 





